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Agram  (Croazia) 

Collezione  Strossmayer 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Aia 

Galleria 

Piero  di  Cosimo  : Ritratti  di  Giu- 
liano da  San  Gallo  e di  Fran- 
cesco Giamberti,  708-709,  413, 

Aiaccio  (Corsica) 

M useo 

Giovanni  Boccati  : Madonna,  518. 

Aigueperse  (Auvergne) 
Chiesa 

Benedetto  Ghirlandaio  : Natività , 
768. 

Au fe  (presso) 

Sant’Angelo  di  Ravescanina,  Cap- 
pella di  Sant’Antonio  Abate 
Affreschi  del  sec.  xv,  154. 

Altenburg 
Museo  Lindenau 

Amico  di  Sandro  [att.  a.]  : Ritratto 
supposto  di  Caterina  Sforza,  679 
in  nota. 

Filippo  Lippi  [att.  a]:  San  Giro- 
tanto  e un  monaco , 382  in  nota, 
398  in  nota. 


Amburgo 
| Collezione  Weber 

Lorenzo  di  Credi:  \J  Assunzione  di 
San  Ludovico , 817  in  nota. 

Amsterdam 
Collezione  Otto  Lanz 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Arco 

Sant’Apollinare 

Pittore  affine  ai  Veronesi,  sec.  xiv: 
Affresco,  230. 

Arco  (presso) 

Olfresana 

San  Martino.  Pittore  affine  ai  Ve- 
ronesi, sec.  xiv  : Affresco,  230. 

Arezzo 

Duomo 

Pier  della  Francesca  : Santa  Maria 
Maddalena , 435,  469,  261. 

San  Francesco 

Lorentino  : Affreschi,  486. 

Pier  della  Francesca  : Affreschi  del 
coro,  434,  435,  442-462,  240 
255.  464.  466.  474,  478. 

Sassetta  (Scuola  del):  Affresco  sulla 
porta,  474  in  nota. 


Vili 


Municipio 

Lorentino  : Affresco,  486. 

Museo  dell’Opera 

Bicci  di  Lorenzo  : Sportelli  con 
Santi  (mi.  1 e 16),  24  in  nota. 
Lorentino:  Quadri,  486. 

Arezzo  (presso) 

Santa  Maria  delle  Grazie  (presso) 
Lorentino  : Frammenti  della  Storia 
di  San  Donato,  482. 

Asciano 

Sant 'Agostino 

Domenico  di  Bartolo,  487. 
Collegiata 

Giovanni  di  Paolo:  L 'Assunta,  498, 

279. 

Sassetta:  Ancona  d’altare,  492, 
.276.  493-494- 

Ascoli  Piceno 
Duomo 

Oreficeria  frane.  : Reliquiario,  136. 
Pinacoteca  municipale 
Andrea  da  Bologna  (?):  Madonna 
col  Bambino  e i fatti  della  Vita 
di  Gesù,  184. 

Ascona 
Casa  Abbondio 

Pitture  murali,  270  in  nota. 
Chiesa  del  Collegio 

Pitture  murali,  270  in  nota. 

Villa  già  Chavannes  e Brochon 
Pitture  murali,  270  in  nota. 

Assisi 

Cattedrale 

Niccolò  Alunno  : Tavola,  534. 

S.  Francesco  (Basilica  di) 

Andrea  da  Bologna:  Freschi  nella 
cappella  Albornoz,  184. 

Antonio  Poliamolo  : Disegno  di 
paliotto  di  Sisto  IV,  578  in  nota. 

Oratorio  de’  Pellegrini 

Matteo  da  Gualdo  : Affreschi,  527, 
296-  530.  532. 

Pier  Antonio  Mezzastris:  Affreschi, 

530,  299- 


Pietro  Perugino  (maniera  di)  : San 
Giacomo  e Sant’ Antonio  Abate, 
530.  298. 

Atri 

Cattedrale 

Andrea  da  Lecce  Marsicana  : Af- 
freschi, 158. 

Pittore  del  princ.  del  sec.  xv  : Af- 
freschi nel  sotterraneo,  158. 
Oreficeria  francese  : Pastorale,  136. 

Avigliana  (Piemonte) 

San  Pietro 

Affresco  del  sec.  xv,  147. 

Bastia  (Piemonte) 

San  Fiorenzo 

La  Cavalcata  ae ' Vizi,  139,  147. 

Bastia  (Umbria) 

Santa  Croce 

Niccolò  Alunno:  Ancona,  533, 538. 

Beaumont  (Castello  di) 

Collezione  del  conte  di  Martel 

Sassetta:  Frammento  dell’ancona 
di  Borgo  San  Sepolcro,  494. 

Belforte  sul  Chienti 
Sant 'Eustachio 

Gio.  Beccati  : Polittico,  520. 

Bellinzona  (presso) 

San  Biagio 

Pitture  murali,  270  in  nota. 

Bergamo 
Biblioteca  civica 

Giovannino  de’  Grassi  : Disegni  di 
un  codicetto,  271. 

Galleria  nell’Accademia  Carrara 

Amico  di  Sandro  (att.  a):  Profilo 
di  Giuliano  de’  Medici,  679. 
Baldovinetti  : Testa  virile,  suppo- 
sto autoritratto,  552. 

Jacopo  Bellini  : Madonna,  319. 
Lorenzo  di  Credi:  Madonna,  817 
in  nota. 


IX 


Pesellino:  Scena  di  un  'Ambascerìa, 
396;  id.  (att.  a):  Storia  di  Gri- 
selda, 396  in  nota. 

Pisanello  : Ritratto  di  Lionello  di 
Este,  263-265,  148. 

Sandro  Butticeli i : Storia  di  Vir- 
ginia, 636,  637. 

Sandro  Botticelli  (da):  Ritratto  di 
Giuliano  de’  Medici,  61 1. 

Sandro  Botticelli  (Scuola  di):  Il 
Redentore , 642  in  nota. 

Zavattari  (Maniera  degli):  Giuoco 
di  carte,  278,  154. 

Bkrkhampstead  , Ahsbridge 
Park 

Collezione  del  Conte  Brownlow 

Filippo  Lippi  (att.  a):  Madonna, 
382  in  nota. 

Pesellino:  Angiolo  volante,  398. 
Berlino 

Kaiser  Friedrich  Museum 

Andrea  del  Castagno:  L 'Assunta, 
346. 

Andrea  di  G insto  : Frammento  di 
predella,  118. 

Andrea  del  Verrocchio:  Madonna, 
781. 

Andrea  del  Verrocchio  ( Scuola 
del):  Madonna  n.  108,  785. 

Antonio  Poliamolo  : Davide,  562  ; 
Piero  Poliamolo  : L’ Annuncia- 
zione, 565  ; Antonio  Poliamolo  : 
Ritratto  di  giovinetta,  274,  576. 

Antonio  Vivarini  : Adorazione  de’ 
Magi,  309-310,  176. 

Bartolo  di  Eredi  : Madonna  lat- 
tante, 32,  17. 

Beato  Angelico:  L’ Apparizione  di 
San  Francesco , 68. 

Beato  Angelico  (Scuola  del)  : Giu- 
dizio Universale , 60. 

Benozzo  di  Lese  : Frammento  di 
predella,  406. 

Benozzo  di  Lese  (att.  a):  Madonna, 
430  in  nota. 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota  ; Pietà,  in  id.  ; La  Glo- 
ria di  Sant' Anna , 680. 

Domenico  Ghirlandaio  (att.  a)  : 
Madonna  e Santi,  770  in  nota. 

Domenico  Ghirlandaio  (seguaci 


di):  Parti  dell’ancona  Torna- 
buoni,  768. 

Domenico  Veneziano  : Martirio  di 
Santa  Lucia,  359,  198. 

Filippino  Lippi  : Allegoria  detta 
Musica,  674,  390  ; la  Crocifis- 
sione, 674  in  nota. 

Filippino  Lippi  (att.  a):  Madonna 
col  Bambino,  674  in  nota;  Fram- 
mento di  testa,  in  id. 

Filippino  Lippi  (Scuola  di)  : Ma- 
donna, 674  in  nota. 

Filippo  Lippi  (Fra’):  Madonna, 
374;  La  Natività,  366-368;  Fram- 
mento di  predella,  382  in  nota  ; 
id.  (att.  a):  Madonna  detta  Mi- 
sericordia, 382  in  nota. 

Francesco  Botticini  : L’ Incorona- 
zione della  Vergine,  789. 

Gentile  da  Fabriano  : Madonna  e 
Santi,  18 1 , 194-196,  101 . 200, 
250. 

Giambono  (att.  a):  Madonna  as- 
sunta, 306  in  nota. 

Giuliano  Pesello  (att.  a):  Teste  di 
Profeti  e di  una  Sibilla.  384. 

Lorenzo  di  Credi:  Madonna  col 
Bambino,  817  in  nota;  Madda- 
lena nel  deserto , in  id. 

Lorenzo  di  Credi  (att.  a):  Ritratto, 
817. 

Masaccio:  Desco  da  parto,  r 1 5 ; 
Frammenti  del  quadro  del  Car- 
mine di  Pisa,  116,  63 

Michelino  da  Besozzo  (att.  a)  : 
Tondo,  278,  157. 

Paolo  Uccello  (Scuola  di):  Ado- 
razione de'  Magi,  340,  190.431 
in  nota. 

Pesellino:  Crocifissione,  396.  222. 

Pier  della  FYancesca  : Tavola  con 
architettura,  469. 

Piero  di  Cosimo:  Natività,  708; 
Venere  c Marte,  699. 

Raffat  llinodel  Garbo:  Ancona, 680. 

Sandro  Botticelli  : San  L’astiano, 
589,  600;  Ancona  già  in  Santo 
Spirito  di  Firenze,  590,  623.  353, 
624. 

Sandro  Botticelli  (att.  a):  Profilo 
di  donna,  642  in  nota  ; Ritratto 
di  gentiluomo  in  id.  ; I ’enere, 
id.  ; Ritratto  di  donna,  id . ; 
Tondo,  id.;  Altro  tondo  Raczin- 
sky,  id. 

Sandro  Botticelli  (da)  : Ritratto  di 
Giuliano  de’  Medici,  61 1. 


X 


Sassetta  : L’ Assunzione , 494  in 
nota,  498. 

Collezione  Hainauer 

Pesellino  (att.  al):  Madonna  e 
Santi,  397-398  in  nota. 

Collezione  Huldschinsky 
Sandro  Botticelli  (att.  a):  An- 

nunciazione, 642  in  nota. 

Collezione  Kaufmann 
Antonio  Viv'arini  : Madonna,  310. 
Lorenzo  Monaco  (Don):  Madonna, 
I.S. 

Piero  di  Cosimo:  Il  Mito  di  Pro- 
meteo, 712. 

Sandro  Botticelli  (att.  a)  : Gin- 
ditta,  642  in  nota. 

Collezione  G.  Yoss 

Lorenzo  Monaco  (Scuola  di)  : Qua- 
dro, 19  in  nota. 

Collezione  di  W.  Weisbach. 

Giuliano  Pese] lo  (att.  a)  : Madonna 
e Santi,  3S4,  386. 

K.  Kupferstichkabinet 

Lorenzo  Monaco  (Don):  Disegno, 
L5- 

Sandro  Botticelli:  Disegni  illustra- 
tivi della  Divina  Commedia,  637- 
639- 

Bkziers 

Museo 

Benozzo  di  Lese:  Sante  Posa  e 
Maddalena , 430  in  nota. 

Bibbiena 

Madonna  del  Sasso 

Bicci  di  Lorenzo  : Affresco,  24  in 
nota. 

Boi  di  Pesina 

Chiesa  nella  villa  Catarinetti,  ora 
Zanardi 

Seguace  d’Altichiero  e d’ Avanzo: 
Tavola,  228. 

Bologna 
San  1 )omenico 

Filippino  Lippi:  Tavola,  644,  674. 


San  Giacomo  Maggiore 

Lorenzo  Costa:  Trionfi  nella  cap- 
pella Bentivoglio,  269. 

Museo  Civico 

Michele  di  Matteo  bergamasco: 
Quadro,  210  in  nota. 

San  Petronio 

Francesco  Lola  : Immagini  votive, 
206. 

Pittore  bolognese  del  princ.  del 
sec.  xv  : Freschi  nella  Cappella 
Bolognini,  204,  206,  208. 

R.  Pinacoteca 

Ant.  e Bart.  Vivarini  : Polittico, 
316,  180. 

Jacopo  di  Paolo:  Quadretti,  206 
in  nota. 

Michele  di  Matteo  bergamasco: 
Quadri,  210  in  nota. 

Santo  Stefano 

Michele  di  Matteo  bergamasco: 
Quadro,  210  in  nota. 

Bolzano  (presso) 

Rampili,  Chiesa 

Pittore  affine  ai  Veronesi:  Ornati 
della  volta,  231. 

Bonn 

Museo 

Maestro  dal  bambino  vispo  : Spor- 
tello di  trittico,  26  in  nota. 

Borgo  S.  Lorenzo  (Mugello) 

Chiesa  del  Crocefisso 

Piero  di  Cosimo:  Madonna  e Santi, 
712  in  nota. 

Borgo  San  Sepolcro 
Cattedrale 

Neri  di  Bicci  (Maniera  di):  Resti 
della  tavola  del  Battesimo  della 
National  Gallery  di  Londra,  437- 
438- 

Santa  Maria  dei  Servi 

Matteo  di  Giovanni  : Assunzione 
detta  Tergine,  504,  505. 

Pinacoteca  Civica 

Piero  della  Francesca  : La  Resur- 
rezione di  Cristo,  469-470,  262. 
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Piero  della  Francesca  e scolari  : 
Tavola  della  Confraternita  della 
Misericordia,  434,  440-441,  448, 
474,  478,  486  in  nota. 

Piero  della  Francesca  (Scuola  di): 
San  Ludovico  di  Tolosa,  474; 
L ' Assunzione  della  Vergine,  434, 
435,  474- 

Boston 

Collezione  di  Mrs.  J.  L.  Gardner 
Botticelli  : Storia  di  Lucrezia,  637  ; 
Madonna  Chigi.  601,  338,602, 
604. 

Pesellino:  Trionfi,  389-392. 

Pier  della  Francesca  : Ercole,  470. 
Piero  Poliamolo  : Ritratto  di  donna, 
574- 

Brant  Braughton  (Inghil- 
terra) 

Raccolta  di  A.  F.  Sutton 
Masaccio:  Madonna,  1 16. 

Eremen 

Kunsthalle 

Masolino:  Anconetta,  82,  96,  98, 
55'  1 14- 

Brkscia 

Sant’Alessandro 

Jacopo  Bellini  : L’ Annunciazione, 
44,  320,  322. 

Seminario  di  Sant’Angelo 

Antonio  Vivarini  : Sant’ Orsola  con 
le  Vergini  compagne , 310. 

Pinacoteca  Martinengo 
Zavattari  (Maniera  degli):  Fram- 
mento d’affresco,  291. 

Brksi.au 

Schlesisches  Museum 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696. 

Bressanone 

Antico  chiostro  del  Duomo,  ora  al- 
bergo della  Stella  d’oro 
Pittore  affine  ai  Veronesi  : Affre- 
sco, 230. 


Bressanone  (presso) 

Dorfe,  San  Giovanni 

Pittore  affine  ai  Veronesi,  sec.  xiv  : 
Affreschi,  231. 

Neustift  (Convento  di) 

Pittore  della  Germania  meridio- 
nale : I.a  Crocifissione , 229, 

125. 

Brighton  (Inghilterra) 
Collezione  A.  Const.  Jonides 

Ritratto  di  Smeralda  Donati,  642 
in  nota. 

Brozzi 
Sant’ Andrea 

Francesco  Botticini  : Il  Battesimo, 
796,  472. 

Francesco  Botticini  (att.  alla  ma- 
niera di):  Madonna  con  quattro 
Santi,  789  in  nota. 

Bbunswick 
Museo  ducale 

Alvaro  de  Pirez  : Trittico,  81. 
Bicci  di  Lorenzo  : Due  sportelli 
d’altare,  24  in  nota. 

Lorenzo  di  Niccolò:  Quadretto, 

25  in  nota. 

Budapest 
Galleria  Nazionale 
Ant.  Vivarini  eGiov.  d’Alemagna  : 
Madonna,  313. 

Filippino  Lippi  (Scuola  di):  Ma- 
donna, 674. 

Francesco  Botticini  (Maniera  di): 
Madonna  e Santi,  789  in  nota. 
Giovanni  Boccati  : Tavola,  518, 
520. 

Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte:  Tavola  con  lo 
Sposalizio  di  Santa  Caterina, 

26  in  nota. 

Jacobellodel  Fiore  : Madonna,  298, 

167. 

Busskto 

Cattedrale 

Pittore  parmigiano  del  sec.  xv  : 
Madonna,  226. 


xir 


Cagli 

San  Francesco 

Lorenzo  e Jacopo  da  Sanseverino  : 
Resti  di  affreschi,  176. 

Cagliari 
M useo 

Giovanni  da  Barcellona:  Polittico, 
•52- 

Cambridge  (Inghilterra) 

Fitzwilliam  Museum 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in.  nota. 

Gio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte  : Tavole  laterali  di  an- 
cona d’altare,  26  in  nota. 
Lorenzo  di  Credi  : San  Sebastiano, 
S17  in  nota. 

Cambridge  (Stati  Uniti  d’A- 
merica) 

Museo  Fogg 

Benozzo  di  Lese  : Madonna,  430 
in  nota. 

Camerino 

Duomo 

Girolamo  di  Giovanni  : Due  fram- 
menti di  ancona,  524. 

Niccolò  Alunno  : Trittico,  ora 

nella  Pinacoteca  Vaticana,  160 
in  nota. 

Pinacoteca 

Girolamo  di  Giovanni:  Affresco 
n.  2,  521-522,  524  ; altro  affresco 
n.  3,  522,524  ; L’ Annunciazione, 
522. 

Camerino  (presso) 

Già  in  Casa  Trotti  a Muccia 

Arcangelo  di  Cola  da  Camerino  (?)  : 
Crocifissione,  160. 

Carpi 

Raccolta  Foresti 

Bartolommeo  di  Giovanni  : Ma- 
donna 764,  455. 

La  Sagra 

Piatire  modenese  della  fine  del 
'300:  Affreschi,  114-115,208. 


Pittore  emiliano  del  principio  del 
sec.  xv  : Affreschi  della  Vita  di 
Santa  Caterina,  220-221,  123. 

Cassel 

Galleria 

Botticelli  (Scuola  del)  : Annuncia- 
zione, 642  in  nota. 

Filippo  Lippi  (attribuito  a Fra’) 
Sa n Francesco  che  dà  ta  regola 
alte  Clarisse,  382  in  nota. 

Castel  Fiorentino 

Conservatorio  di  Santa  Chiara 
Benozzo  di  Lese  : Tabernacolo, 

405.  429- 

Castel  Fiorentino  (presso) 

Cappella  della  Madonna  della  Tosse 
Benozzo  di  Lese:  Affreschi,  429. 

Castklm agno  ( Pi  k monte) 

1 Chiesa  di  San  Magno 

Affreschi  del  sec.  xv  nella  volta, 
146. 

Castel  Raimondo  (presso) 

Castel  Santa  Maria 

Giovanni  Boccati  : Tavola,  517  in 
nota. 

Castiglione  Fiorentino 
| Collegiata 

Cecco  di  Giovanni  : Frammento  di 
ancona,  495  in  nota,  505. 
Lorenzo  di  Credi  : Natività , 817 
in  nota. 

Castiglione  d’Olona 
Battistero 

Masolino  : Affresco,  83,  102.  104, 
106,  108-112. 

Collegiata 

Maestri  toscani  del  principio  del 
secolo  xv  : Pitture  delle  pareti 
del  coro,  95. 

Masolino:  Affreschi  : 83.  95-96. 
Palazzo  del  Cardinal  Branda 
Masolino:  Paesaggio,  108. 
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Certai.do 

Cappella  del  Ponte  dell’Agliene 
Benozzo  di  Lese:  Affreschi,  430. 

Cesena 

Pinacoteca 

Maestro  bolognese  del  princ.  del 
sec.  xv  : Madonna,  215,  120. 

Chantilly 
Galleria  Condé 

Amico  di  Sandro  : Parte  di  cas- 
sone con  la  Storia  di  Ester  e 
Assuero , 679. 

Botticelli  (Scuola  del)  : Storia  di 
Ester , 642  in  nota  ; L’Abbon- 
danza, id.  ; Madonna,  id. 

Gio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte  : Incoronazione  detta 
Vergine,  26  in  nota. 

Miniatore  francese  del  princ.  del 
sec.  xv  e Giovanni  Colombe  : 
Tris  riches  Heures  del  duca  di 
Berry,  132. 

Pesellino (attribuito  a):  Madonna  e 
Santi,  396,  in  nota  ; Adorazione 
de’  Magi,  396  in  nota. 

Piero  di  Cosimo:  Ritratto  di  Si- 
monetta Vespucci , 701  , 406. 
706. 

Sassetta:  Frammento  dell’ancona 
di  Borgo  San  Sepolcro,  494. 

Cikik  (Piemonte) 

Campanile  della  Chiesa 
Affresco  del  sec.  xv,  147. 

CiRifc  (presso) 

Santa  Maria  di  Spinerano 

Domenico  della  Marca  d’Ancona: 
Pitture  del  sec.  xv  nell’abside, 
,46. 

Città  01  Castello 
Chiesa  della  Vergine  delle  Grazie 
Giovanni  di  Piamonte:  Madonna, 
486  in  nota. 

Museo  Civico 

Ant.  Vivarini  e Gio.  d’Alemagna: 
Madonna,  313,  179. 


Cleveland  (Stati  Uniti  d’A- 
merica) 

Collezione  Holden 

Lorenzo  di  Credi:  Madonna,  817 
in  nota. 

Clusone  (Alpi  bergamasche) 
Chiesa 

Danza  de’  Morti,  138. 

Colonia 

Museo 

Benozzo  di  Lese  : Madonna  e Santi, 
430  in  nota. 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Mainardi:  Madonna  e quattro  Santi, 
771-772. 

Pittore  gotieizzante  veneziano  : Ma- 
donna de\V  Umiltà,  294. 

Stefano  Loclmer:  Madonna,  138, 

76. 

Copenaghen 
Thordwalsen  Museum 

Andrea  di  Giusto:  Madonna  (nu- 
mero 160-a),  29. 

Filippino  Lippi  : Incontro  d’Anna 
con  Gioacchino , 674  in  nota. 

Raccolta  Krohw 

Rossello  di  Jacopo  Franchi:  Qua- 
dro, 22  in  nota. 

Cori 

Cappella  dell 'Annunziata 

Pittore  del  principio  del  sec.  xv  : 
Affreschi,  166,  88. 

Corshamcourt 
Collezione  di  Lord  Metheuen 

Filippo  Lippi  (att.  a Fra’):  \.’ An- 
nunciazione, 382  in  nota. 

Cortona 

Presso  il  sig.  Colonnesi 
Cosimo  Rosselli  : Madonna  e Santi 
696  in  nota. 

San  Domenico 

Beato  Angelico:  Trittico,  25,  40- 
42,  21.  70. 
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Lorenzo  di  Niccolò  Cerini  : An- 
cona, 25. 

Sassetta  (att.  al):  Polittico,  494- 
495  in  nota. 

Chiesa  del  Gesù 

Beato  Angelico  : L 'Annunciazione, 
43,  22.  69;  Predelle,  43‘44- 

Cremona 

Sant’Agostino 

Bonifacio  Bembo  : Figure  di  Fran- 
cesco Sforza  e di  Bianca  Maria 
Visconti,  289. 

San  Luca 

Zavattari  (Maniera  degli):  Leg- 
genda figurata  dei  tre  Vivi  e dei 
tre  Morti , 288. 

Santa  Lucia 

Zavattari  (Maniera  degli)  : L’ Inco- 
ronazione, 288,  163. 

Museo  Ala-Ponzoni 
Bonifacio  Bembo  : Trittico,  288- 
289. 

Zavattari  (Maniera  degli)  : Ma- 

donna con  la  data  1448,  288. 

CresCentino  (Piemonte) 

San  Pietro 

Affreschi  del  sec.  xv  nell’abside, 
146. 

Dalkeith 

Newbattle  Abbey,  Marchese  di  Lo- 
thian 

Piero  di  Cosimo:  Scena  mitolo- 
gica, 713  in  nota. 

Derby  (presso),  Locko  Park 
Collezione  Drury  Lovve 

Benozzo  di  Lese  : Croeefissione, 

430  in  nota. 

Deruta 

Pinacoteca 

Niccolò  Alunno  : Tavola  533. 

Dresda 
R.  Galleria 

Botticelli  : Storia  con  la  leggenda 
di  San  Zanobi , 637. 


Botticelli  (Scuola  del)  : Madonna, 
642  in  nota  ; Altra  Madonna  in 
un  tondo,  id. 

Ercole  de’  Roberti  : Predella,  269. 
Lorenzo  di  Credi  : Ancona,  809- 
810,  482;  Natività,  801,  477, 
803. 

Lorenzo  di  Credi  (attribuito  a): 
Madonna,  817-818  in  nota. 
Piero  di  Cosimo  : Sacra  Famiglia, 
708. 

Kupferstichkabinet 

Pittore  emiliano  del  principio  del 
secolo  xv  : Disegno,  222-223, 

124 

Dublino 

Museo  Nazionale 

Beato  Angelico  : Frammento  di 
predella,  66,  69. 

Dulwich 

Galleria 

Piero  di  Cosimo:  Ritratto,  710. 

Em  poli 
Collegiata 

Masolino:  Affresco,  83,  100,  57-57. 
Raccolta  della  Collegiata 
Cosimo  Rosselli  (Scuola  di):  Qua- 
dro, 696  in  nota. 

Francesco  Botticini  : Santi  Andrea 
e Giovanni  Battisia,  787,  465. 
789,  796  in  nota;  Predella,  7S9; 
Tabernacolo  del  San  Sebastiano, 
789,  466  467. 

Pesellino  (attr.  a):  Madonna  e 
Santi,  396  in  nota. 

Raffaello  Botticini  (?):  Annuncia- 
zione, 789. 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Ta- 
vola n.  17,  22  in  nota. 

Santo  Stefano 

Masolino  : Affresco  in  una  lunetta, 

83,  98. 

Englewood  (NewJersev,  Stati 
Uniti  d’America) 

Raccolta  Platt 

Domenico  di  Bartolo:  Madonna, 
490  in  nota. 


XV 


Fabriano 

Collezione  Fornari 

Antonio  da  Fabriano  : Sa n Giro- 
lamo, 528-529. 

Gentile  da  Fabriano  : S.  Francesco 
che  riceve  le  stimmate,  194,  196. 

M useo  Civico 

Antonio  da  Fabriano  : Morte  di 
Maria,  528,  297. 

Scuola  di  Ottaviano  Nelli:  Trittico, 
173  in  nota. 

Cappella  di  Santa  Lucia 

Maniera  dei  Sanseverinati  : Affre- 
sco, 176. 

Faenza 

Galleria  Comunale 

F'rancesco  Botticini  : Due  Santi, 
789,  471. 

F ANO 

Congregazione  di  Carità 
Michele  Giambono  : Polittico  del 
Santuario  del  Ponte  Metauro, 
168,  302,  171-173. 

Far  fa 

Chiesa  della  Badìa 

Pittore  del  princ.  del  sec.  xv  : Lu- 
netta sulla  porta  della  Chiesa,  1 66. 

Fénis  (Piemonte) 

Castello 

Affreschi  del  sec.  xv,  145,  147. 
Fermo 

Biblioteca  capitolare. 

Giovanni  di  Ugolino  da  Milano  : 
Miniatura,  176,  93. 

Biblioteca  Civica 

Andrea  da  Bologna:  Tavola,  186. 
Francescuecio  Ghissi  : Tavola,  200. 

Canonica  di  Santa  Lucia 

Maestro  bolognese  del  princ.  del 
sec.  xv  : Tavola  con  le  Storie  di 
Santa  Lucia , 186- 188,  98-99. 

Ferrara 

Sant’Antonio  in  Polesine 

Scuola  bolognese  del  principio  del 
sec.  xv  : Affreschi,  217. 


Sant’Apollinare 

Pittore  ferrarese  del  1440-1450;  La 
Resurrezione,  220,  122. 

Collezione  Santini  (già  nella) 

Michele  di  Matteo  bergamasco  : 
Padre  Eterno,  210  in  nota. 

Casa  Vendeghini 

Jacopo  Bellini  (?)  : L’ Adorazione 
de'  Magi,  322. 

Filadelfia 

Collezione  John  G.  Johnson 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Maestro  dal  bambino  vispo:  Ma- 
donna, 26  in  nota. 

Piero  di  Cosimo:  Ritratto,  712  in 
nota  ; Frammento  di  Madonna, 
in  id. 

Collezione  Peter  Widener 

Benozzo  di  Lese  : Resurrezione  di 
Lazzaro , 430  in  nota. 

Fiorenzuola  di  Focara 
Chiesa 

Jacobello  del  Fiore:  Tavola,  168. 

Firenze 
Sant’ Ambrogio 

Baldovinetti  : Tavola  per  la  cap- 
pella «del  Miracolo»,  547,  555- 
556. 

Cosimo  Rosselli  : Ancona  con  pre- 
della, 696  in  nota;  Processione  del 
Sacramento,  687,  690-691,400. 
Filippino  Lippi  : Predella  e cimasa, 
674  in  nota. 

Graffìone  : Parte  mediana  di  cilin- 
dro del  Baldovinetti,  678. 

Chiesa  deli’ Annunziata 

Andrea  del  Castagno  : La  Trinità, 
352,  196;  Altri  resti  d’affreschi, 
354- 

Baldovinetti  : Affresco  a lato  della 
porta,  546,  552,  309-310. 
Cosimo  Rosselli:  Affreschi,  682, 
393.  683. 

David  Ghirlandaio  : Musaico.  770. 
Sant’Apollonia 

Andrea  det  Castagno  : La  Cena 
degli  Apostoli , 347-348,  192  ; 
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Altri  affreschi,  348;  Le  pitture  già 
nella  villa  Pandolfini  a Legnaia, 
348,  350.  193-194 
Francesco  Botticini  : Pietà,  794. 

Badia 

Filippino Lippi  : Ancona,  644,  653- 
654-  37».  657 , 662. 

San  Bartolomeo  a Monte  Oliveto 
Don  Lorenzo  Monaco:  Tavola  3; 
Antifonari,  3. 

Biblioteca  Landau 
Miniatore  lombardo:  Libro d’Ore, 
271. 

Chiesa  del  Carmine 

Masolino:  Affreschi  nella  cappella 
Brancacci,  86,  100-102,  58-60. 
Filippino  Lippi  : Affreschi,  644, 

645  364  367 

Don  Lorenzo  Monaco:  Tavola 
nella  cappella  Ardinghelli,  3. 
Masaccio:  Affreschi,  74,  118-125, 

64. 

Collezione  Alessandri 

Benozzo  di  Lese:  Predella,  430 
in  nota. 

Filippo  Lippi  (Fra’):  Quadro  ri- 
dotto a tondo,  368. 

Collezione  Marchese  Bartolini-Salim- 
beni-Vivai 

Maestro  dal  bambino  vispo  : Ma- 
donna, 26  in  nota. 

Mariotto  di  Nardo:  Piccola  Ma- 
donna, 25  in  nota. 

Collezione  di  Frane.  Bedulli  pittore 
Maestro  dal  bambino  vispo:  Ma- 
donna e Santi,  26  in  nota. 

Collezione  Berenson 

Baldovinetti  : Madonna,  550. 
Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Giovanni  Boccati  : Madonna,  520. 
Giambono:  San  Michele,  302,  170. 
Sassetta:  Frammento  dell’ancona 
di  Borgo  San  Sepolcro,  494. 

Collezione  del  Marchese  Furinola 
Botticelli  : Comunione  di  San  Gi- 
rolamo, 642. 

Collezione  della  signora  Finali 
Cosimo  Rosselli  : Predica  di  San 
Bernardino,  696  in  nota. 


Collezione  Edoardo  Gelli 

Sanseverino  (Fratelli  da):  Madonna 
col  Bambino,  1S8  in  nota. 

Collezione  di  Mr.  Hubert  P.  Horne 

Amico  di  Sandro  : Parte  di  cas- 
sone con  la  Storia  di  Ester  e 
Assuero,  642  in  nota,  679. 

Benozzo  di  Lese  : Crocejissione, 
430  in  nota. 

Lorenzo  di  Niccolò:  Madonna,  25 
in  nota. 

Collezione  Loeser 

Don  Lorenzo  Monaco:  Crocifis- 
sione, 15. 

Collezione  del  Marchese  Pucci 

Lorenzo  di  Credi  : Ritratto,  818 
in  nota. 

Collezione  Angelo  Orvieto 

Cosimo  Rosselli  : Natività,  696  in 
nota. 

Collezione  Serristori 

Mariotto  di  Nardo:  Quadro  d’al- 
tare, 25  in  nota. 

Collezione  Steinhàuslin 

Rossello  di  Jacopo  Franchi:  Ta- 
vola, 22  in  nota. 

Santa  Croce 

Domenico  Veneziano:  Il  Battista 
e San  Francesco,  359. 

Lorenzo  di  Niccolò:  Polittico,  25 
in  nota. 

San  Donnino 

Giuliano  Pesello  (attr.  a):  Croce- 
fisso, 384. 

San  Donnino  di  Villamagna 

Mariotto  di  Nardo:  Pala  d’altare, 
25  in  nota. 

Educatorio  di  Foligno,  antico  chio- 
stro 

Biocidi  Lorenzo:  Frammenti  d’af- 
tresco,  24  in  nota. 

Sant’Egidio  (a  sinistra  della  porta, 
all’esterno) 

Bicci  di  Lorenzo  : Affresco,  24  in 
nota. 
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Santa  Felicita,  Cappella  del  Capitolo 
Bicci  di  Lorenzo:  Affreschi,  24  in 
nota. 

Galleria  dell’Accademia  o Galleria 
d’Arte  antica  e -moderna. 

Alessio  Baldovinetti  : Pittura  nu- 
mero 233,  60. 

Andrea  di  Giusto  (attr.  a):  La  Cro- 
cifissione (n.  io)  e V Ascensione 
di  Nostro  Signore  ( n . 5 1 ) ascritte 
a Paolo  Schiavo,  29  in  nota. 
Baldovinetti  : Tre  storiette  negli 
armadi  della  SS.  Annunziata, 
546;  la  Trinità , 555. 

Beato  Angelico:  Quadri  un.  227  e 
265,  altri  un.  252-254:  Il  Giu- 
dizio Universale , 58;  La  Deposi- 
zione, 62;  Ancona  per  l’altare  di 
San  Marco,  65-66,  39  ; Fram- 
mento di  predella,  69;  Madonna 
di  Annalena  Malatesta,  70,  79  ; 
Quadro  dei  frati  dell’Osservanza 
presso  il  Mugello,  70.  42.  79, 
80  ; Pitture  degli  armadi  della 
cappella  della  Nunziata,  80. 
Beato  Angelico  (Scuola  di):  Pre- 
della coi  fatti  della  Vita  de’ Santi 
Cosma  e Damiano , 361. 

Bicci  di  Lorenzo  : Lo  Sposalizio  di 
Santa  Caterina  e i Santi  Uberto, 
Giovanni  Battista  e Ani.  Abbate  I 
(n.  228),  24  in  nota. 

Botticelli  : La  Primavera,  607-610, 
342,  630  ; L’ Incoronazione  delta 
Vergine,  590,  636,  361  ; Ancona 
della  chiesa  di  San  Barnaba,  624; 
Predelle  alle  due  tavole  dell’ In- 
coronazione e della  ancona  di 
San  Barnaba,  642  in  nota. 
Cosimo  Rosselli  : Ancona,  693-694, 
404  ; Predella,  696  in  nota  ; Na- 
tività, in  id.  ; Mosè  e Àbramo, 
in  id.  ; Davide  e Noè,  in  id. 
Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : La 
Adorazione  de’  Pastori,  736, 
435;  Madonna  e quattro  Santi, 
.743-745.  437- 

Filippino  Lippi  : San  Girolamo, 
643-644  in  nota,  674  in  nota; 
Maddalena  e San  Gio.  Battista, 
664. 

Filippino  Lippi  e Pietro  Perugino  : 
Deposizione  dalla  Croce,  645, 
674  in  nota. 

Filippo  Lippi  (Fra’):  Madonna  di 
Santa  Croce,  371;  L’ Incorona- 


zione della  Vergine,  371,  373, 
205-206  ; La  Natività,  364-368, 

201  ; Altra  Natività , 366-368, 

202  ; Predella  della  Madonna  di 
Santo  Spirito,  370-371,  204. 

Filippo  Lippi  (att.  a Fra’):  L’An- 
nunciazione e i Santi  Giovanni 
Battista  e Ani.  Abate,  382  in 
nota. 

Francesco  di  Giovanni  Botticini  : 
I Tre  Arcangeli,  786-787,  796 
in  nota  ; Santa  Monaca  e San- 
t’ Agostino,  794. 

Francesco  Botticini  (?)  : L’Annun- 
ciazione, 825. 

Gentile  da  Fabriano:  L’ Adora- 

zione de'  Magi,  196-200,  102- 
108.  250,  310. 

Giusto  d’Andrea  (att.  a Benozzo 
di  Lese):  Pilastro,  430  in  nota. 
Lorenzo  di  Creili  : Il  Presepe,  807- 
808,  479-480  ; Altra  Natività, 
808-809,  481. 

Don  Lorenzo  Monaco:  L’ Annun- 
ciazione, 11,  8;  Madonna  ado- 
rante, 15. 

Mariotto  di  Nardo:  Madonna  e 
Santi  (n.  7),  25  in  nota. 
Masaccio:  Madonna,  114. 
Pesellino  : Parte  di  predella  di 
quadro  di  Filippo  Lippi,  392, 
217 

Raffaellino  del  Garbo:  Quadro  nu- 
mero 90,  680. 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Ta- 
vola dell  'Incoronazione , 21-22. 
Ventura  di  Moro  : Ancona,  23. 
Verroccliio  e Leonardo  da  Vinci  : 
Battesimo  di  Cristo,  777-781, 
460-461.  789,  796-797,  805-806, 
819-820,  823. 

Galleria  Buonarroti 

Giuliano  Pesello(att.  a):  Predella, 
383-384,  211-212,  386. 

Galleria  Corsini 

Botticelli:  Madonna,  591  ; Ritratto 
di  un  Medici,  600. 

Botticelli  (Scuola del)  : Tondo  della 
Madonna  con  angioli.  642  in 
nota;  tavola  con  cinque  Muse, 
642  in  nota. 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Filippino  Lippi:  Madonna,  650, 
370,  662. 


** 
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Raffacllino  del  Garbo  : Quadro  del 
1502,  680. 

Galleria  dell’Ospedale  degli  Inno- 
centi 

Bartolommeo  di  Giovanni  : Pre- 
della, 746  in  nota. 

Botticelli:  Madonna,  591. 

Piero  di  Cosimo  : Madonna  e Santi , 
706-708,  410. 

Ventura  di  Moro  (Maniera  di):  In- 
coronazione, (n.  75),  23-24. 

Galleria  Pitti 

Beato  Angelico  (Scuola  del):  Trit- 
tico (11.  123),  43. 

Botticelli  (Scuola  del)  : Madonna, 
642  in  nota  ; Tondo  con  la  Ma- 
donna, il  Bambino,  San  Gio- 
vanni e due  angioli,  642  in  nota; 
La  cosidetta  Bella  Simonella , 
642  in  nota. 

Filippino  Lippi  (att.  a)  : Allegoria, 
674  in  nota;  Tondo,  id. 

Filippo  Lippi(Fra’):  Madonna, 378. 

Lorenzo  di  Credi  (att.  a):  Tondo 
con  una  Natività , 818  in  nota. 

Raffaello  Botticini  : Tondo  con  la 
Adorazione  de!  Bambino , 796.  . 

Ridolfo  Ghirlandaio  : \d  Orefice, 
712. 

Galleria  degli  Uffizi 

Andrea  del  Castagno:  La  Croce- 
fissione,  348. 

Andrea  di  Giusto  : Trittico  del 
1437,  29  in  nota. 

Antonio  e Piero  Poliamolo  : Ta- 
vola già  a San  Miniato  in  Monte, 
555.  558-  562,  317;  Le  Virtù , 
366,  319-323  ; Ant.  Poliamolo: 
Ritratto  di  donna,  574  ; Piero 
Poliamolo  : Ritratto  di  Galeazzo 
Sforza,  574. 

Antonio  Poliamolo  (att.  a):  Dit- 
tico, 559.  3I3-3I4 

Baldovinetti  : L’  Annunciazione, 

548-550,  307  ; Ritratto  di  Gio- 
vanni Bicci  de’  Medici,  552  ; Sa- 
cra Conversazione,  555. 

Beato  Angelico:  L’ Incoronazione , 
45,  25  ; Tabernacolo  de’  Lina- 
iuoli, 44,  4S,  26-30:  Lo  Sposa- 
lizio delta  Vergine,  60,  35.  68- 
69  ; La  Morte  di  Maria,  60,  36. 

Beato  Angelico  (Scuola  del)  : Zac- 
caria in  allo  di  scrivere  il  nome 
di  (Uova uni,  60,  62,  37. 


Benozzo  di  Lese:  Predella  con  la 
Pietà,  430  in  nota. 

Bicci  di  Lorenzo:  Trittico  (n.  1533), 
24  in  nota  ; Santi  Cosma  e Da- 
miano (n.  25),  in  id. 

Bolognese  (Scuola);  Ritratto,  818 
in  nota. 

Botticelli  : La  Por  lezzo,  589,  595, 
598-  335  : L’ Annunciazione,  590, 
633,  636,  360  : Madonna  de!  ro- 
selo, 593.  595.  334;  Madonna 
tra  cherubini,  595,  336  ; Giuditta 
nel  ritorno  a Betulia,  598,  600, 
337  ^ Bitrovamento  de!  cadavere 
di  OtoJ'crne,  598,  599;  Ritratto 
di  un  Medici,  600;  Magnificat, 
604,  622,  352.  628;  La  Adora- 
zione de'  Magi,  606-607,  341, 
642  in  nota;  La  Nascita  di  Ve- 
nere, 610,  626,  628.  356;  .S'.  Ago- 
stino, 61 1 in  nota;  Madonna 
in  un  tondo,  622-623;  La  Ca- 
lunnia, 628-630,  357. 

Botticelli  (att.  a)  : Tavola  prov.  da 
Santa  Maria  Nuova,  642  in  nota. 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna 
tra  sei  Santi,  642  in  nota. 

Cosimo  Rosselli  : La  Adorazione 
de'  diagi,  681-682  ; Tre  Santi, 
682. 392  ; Coronazione  detta  I er- 
gine, 696  in  nota;  Madonna,  in 
id.  ; Altra  Madonna,  in  id.  ; Al- 
tra Madonna,  in  id. 

Domenico  Ghirlandaio  : Tavola 
già  nella  chiesa  de’  Frati  Inge- 
suati,  721-724.  418-419. 

Domenico  Ghirlandaio  ed  aiuti  : 
'Pondo dell  ' .Adorazione  de’ Magi, 
714.  746. 

I fomenico  Veneziano  : Tavola  già 
in  Santa  Lucia  de’  Bardi,  356, 
158-359»  >97 

Filippino  Lippi  : Adorazione  de' 
Magi,  644,  659,  377,  660;  Ta- 
vola già  nel  Palazzo  Pubblico, 
644,  647,  369.  650:  Supposto 
autoritratto,  674  in  nota. 

Filippino  Lippi  (att.  a):  Testa  di 
vecchio  in  affresco,  674  in  nota  ; 
Madonna ador.  il  Bambino,  in  id. 

Filippo  Lippi  (Fra’)  : Madonna, 
378.  591- 

Francesco  Botticini  (Maniera  di): 
Madonna  n.  3437,  789  in  nota. 

Francesco  Granacci  : Ritratto  di 
un  giovane,  818  in  nota. 
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dentile  da  Fabriano:  Tavole  del- 
l’ancona Quaratesi,  104,  200, 
109-110,  210. 

Ciio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte  : Predella,  26-27  in 
nota,  15  ; Trittico,  27  in  nota. 

Leonardo  da  Vinci:  \.' Annuncia- 
zione, 820,  489-490.  822-825  ; 
L’ Adorazione  de’  .Magi,  826-829, 
492  495. 

Lorenzo  di  Credi  : Venere , 806- 
807  : L 'Annunciazione , 798-799, 
473,  806  ; Noli  me  tangere,  81 1 , 
486,  812;  Cristo  e la  Samari- 
tana, 812-813,  487;  Altra  An- 
nunciazione., 813-814,  488;  La 
Vergine  e San  Giovanni  Apo- 
stolo, 818  in  nota;  Ritratto  sup- 
posto del  Verrocchio,  in  id. 

Lorenzo  di  Credi  (att.  a):  Ritratto 
d’un  giovane,  818  in  nota; 
Altro  ritratto,  in  id. 

Don  Lorenzo  Monaco:  Madonna 
e Santi,  trittico,  3,  1-2;  L ' Inco-  \ 
fonazione,  4,  14,  15,  19,  3-6; 
L’ Adorazione  de'  Magi,  16,  io. 

Lorenzo  di  Niccolò,  Madonna,  25 
in  nota. 

Luca  Signorelli  : Predella,  826. 

Maestro  dal  bambino  vispo:  Ma- 
donna e Santi  (n.  1 1),  26  in  nota; 
Altra  Madonna  e Santi  (n.  50), 
in  id.  ; Altra  Madonna  e i Santi 
Francesco,  Antonio  Abate,  Santa 
Caterina  e un’altra  Santa,  in  id. 

Mariotto  di  Nardo  : Predella  del 
quadro  di  San  Matteo  di  Andrea 
e Jacopo  di  Cione,  25  in  nota  ; 
Trittico  (n.  46),  in  id.  ; L 'An- 
nunciazione, (n.  316),  in  id. 

Neroccio  di  Bartolommeo  Laudi  : 
Predella,  510,  2S8. 

Nicola  Gallucci  di  Guardiagrele  : 
Madonna,  156. 

Paolo  Uccello:  Tavola  col  fatto 
d’arme  di  San  Romano,  332, 
334-335- 

Paolo  Uccello  (Scuola  di):  Vita 
di  alcuni  Santi  Monaci,  340. 

Piero  di  Cosimo  : Concezione  di 
Maria,  708,  412;  Madonna  col 
Bambino  e San  Giovannino, 
712  in  nota;  La  Favola  d’An- 
dromeda, 712. 

Pier  della  Francesca:  Dittico  coi 
ritratti  di  Federigo  da  Monte- 


feltro  e di  Battista  Sforza,  435, 
466-469,  257-260. 

Raffaellino  del  Garbo  : Quadro  nu- 
mero 22,  680. 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Ma- 
donna, 21  ; Incoronazione,  21-22 
in  nota  ; Tre  tavolette  ne’  ma- 
gazzini, 22  in  nota. 

Stamina  (?)  : Tavola  con  scene  de- 
gli Eremiti  nella  Tebaide,  opera 
di  un  coetano  di  Don  Lorenzo 
Monaco,  29. 

Vecchietta:  Ancona,  502. 

Ventura  di  Moro:  Sposalizio  di 
Santa  Caterina,  23,  13. 

Galleria  degli  Uffizi,  Gabinetto  delle 
Stampe  e Disegni 

Andrea  Verrocchio  : Disegno  della 
Fede,  598,  777;  Disegno  d’ima 
testa  d’angiolo,  598,  780;  Di- 
segno di  Venere  e Cupido,  780. 

Antonio  Poliamolo:  Disegno  di 
Adamo  ed  Iiva,  566. 

Pesellino  : Disegno  dello  Sposali- 
zio di  San/a  Caterina,  396. 

Chiesa  di  San  Giovannino  de’  Ca- 
valieri 

Jacopo  del  Sellaio  : Annunciata, 
826. 

Don  Lorenzo  Monaco:  Crocejis- 
sione,  15,  16,  9. 

San  Leonardo  in  Arcetri 

Lorenzo  di  Niccolò:  Trittico,  25 
in  nota. 

Loggia  del  Bigallo 

Affreschi  del  secolo  xv,  22. 

Ambrogio  Baldese:  Frammenti  di 
affreschi,  28. 

Mariotto  di  Nardo:  Quadro  già 
sull’altare  dell’Oratorio,  25  in 
nota. 

San  Lorenzo 

Filippo  Lippi  (Fra’):  \.’ Annuncia- 
zione, 374,  382  in  nota. 

Lorenzo  di  Niccolò:  'Trittico , 25 
in  nota. 

Piero  di  Cosimo  : Madonna  e Santi, 
712  in  nota. 

San  Marco,  Convento 

Baldovinetti  : Il  Croce/isso  e San- 
t’Antonino, 352. 

Beato  Angelico  : La  / 'ergine  della 
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stella,  45,  23  ; L’ Annunciazione 
e L’ Adorazione  de’  Magi,  45,  24; 
Affreschi  nel  Convento,  51-58, 
3,*34>  64,  38,  68,  69,  41,  70, 

74.  43- 

Beato  Angelico  (Scuola  del)  : Af- 
freschi nel  Convento,  58  ; La 
piccola  Incoronazione,  58-59,  62 
in  nota,  361.  200. 

Benozzo  di  Lese  : Cooperazione 
alla  Crocifissione  avanti  la  cella  : 
di  Cosimo  il  vecchio,  e a\\’A do- 
r azione  de’ Magi  nella  cella  stes- 
sa, 407. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
Cenacolo,  746. 

Don  Lorenzo  Monaco  : Crocefis- 
sione,  15. 

Paolo  Schiavo  : Tavola  con  cinque 
Santi  (n.  io),  29  in  nota. 

Santa  Maria  degli  Angeli,  Chiostro 

Andrea  del  Castagno  : La  Croce- 
fissione,  348. 

Don  Lorenzo  Monaco:  Tavola, 
3-4- 

Santa  Maria  del  Fiore 

Andrea  del  Castagno  : Niccolò  da 
Tolentino,  346,  350,  195 

Baldovinetti  : Cartone  per  gl’intarsi 
della  sagrestia,  546. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : Re- 
stauro di  musaico,  714  ; Mu- 
saico sulla  porta  della  Man- 
dorla, 715,  826  ; Musaici  per 
la  cappella  di  San  Zanobi,  715. 

Lorenzo  di  Credi  : San  Michele 
818  in  nota. 

Paolo  Uccello:  Giovanni  Acuto, 
33 2,  335.  187.  350. 

Santa  Maria  Maddalena  de’ Pazzi 

Cosimo  Rosselli  : L 'Incoronazione 
della  Vergine,  693,  403. 

Santa  Maria  Novella,  piccolo  chio- 
stro. 

Affreschi  del  sec.  xiv,  9. 

David  Ghirlandaio  : Santa  Lucia, 
770. 

Dello  I felli  (att.  a)  : Storie  bibliche 
ad  affresco,  431. 

Domenico,  David  Ghirlandaio  e 
aiuti  : Affreschi  del  coro,  714, 
715,  746-764.  442  454  ; Altri  af- 
freschi nella  cappella  Baroncelli 
e Bandini,  715. 


Filippino  Lippi  : Affreschi  della 
cappella  Strozzi,  644,  664-674, 

38i  389 

Mariotto  di  Nardo  : Scene  della 
Passione,  25  in  nota. 

Masaccio:  La  Trinità,  124. 

Paolo  Uccello  : Storie  bibliche, 

335-336. 

m • 

Santa  Marta  Nuova 

Don  Lorenzo  Monaco  : Tavola  dei 
Santi  Cosma  e Damiano,  3;  Pala 
d’altare,  5. 

San  Martino  dei  Buonomini 

Filippino  Lippi  (Seguace  di):  Le 
Opere  di  Misericordia , 674  in 
nota. 

Museo  Nazionale 
Giuliano  Pesello  (att.  a):  Trittico 
Carrand,  384,  213-216. 

Maestro  bolognese  del  principio 
del  sec.  xv  : Paride  e te  tre 
Grazie,  214,  119. 

Museo  dell’Opera 
Antonio  Poliamolo  : Ricami  su  di- 
segno del  maestro,  566,  578. 

San  Niccolò,  Sagrestia 

Baldovinetti  : La  Vergine  che  dà 
la  cintola  a San  Tommaso,  558. 

Oblate  (Chiostro  delle) 

Don  Lorenzo  Monaco:  Affresco,  6. 

Ognissanti 

Botticelli  : Sant’ Agostino,  590,  61 1 , 
613-614.  344- 

Domenico  Ghirlandaio  : San  Gi- 
rolamo, 590,  613-614. 

Domenico  e David  Ghirlandaio  : 
Affreschi,  714,  721,  724,  420, 
746. 

Domenico  Ghirlandaio  (att.  a)  : 
Affresco  della  Madonna  detta 
Misericordia  e della  Pietà,  766. 

Chiesa  d’Orbatello 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti: 
Lunetta,  714,  826. 

Orsanmichele,  pilastro 

Lorenzo  di  Credi  : San  lìartotom- 
meo,  818  in  nota. 

Chiesa  dell’Ospedale  degli  Inno- 
centi 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
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\J  Adorazione  de’  Magi,  714,  745- 
746.  438  439 

Loggiato  dell’ Ospedale 

Baldovinetti  (Maniera  del):  Padre 
Eterno,  555. 

Palazzo  Pitti 

Botticelli  : Patta  de  col  Centauro, 
624.  354» 

Palazzo  Pubblico,  Sala  detta  del- 
l’Udienza 

Domenico  e David  Ghirlandaio  : 
Affreschi,  714,  732. 

Palazzo  Riccardi 

Benozzo  di  Lese  : F reseli i della 
cappella  medicea,  252,  404,  418- 
422,  230-234,  428. 

Filippo  Lippi(Fra’):  Madonna, 378. 

Ex-Chiesa  di  San  Pancrazio,  Cap- 
pella Ruccellai 

Baldovinetti  : La  Resurrezione , 

558. 

Porta  San  Giorgio 

Bicci  di  Lorenzo  : Lunetta  sulla 
porta,  all’interno,  24  in  nota. 

Santo  Spirito 

Filippino  Lippi  : Ancona,  658, 

576,  659. 

Francesco  Botticini  : Santa  Mo- 
naca con  le  suore  del  suo  or- 
dine, 794. 

Graffione  : Ancona,  678. 

Lorenzo  di  Credi  : Madonna,  818. 

Santa  Trinità 

Baldovinetti  : Affreschi  del  coro, 
547,  556-558. 

Domenico  e David  Ghirlandaio: 
Affreschi,  721, 732-736,  426-434. 
748,  754,  764- 

Gio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte:  Frammenti  d’affre- 
schi nelle  cappelle  Dagomari  e 
Scali,  26-27  in  nota. 

Don  Lorenzo  Monaco  : Cappella 
Bartolini,  affreschi,  5,  io,  n, 
18;  Tavola  dell’  Annunziata, 
11,  7,  14,  15,  16. 

Mariotto  di  Nardo:  Trittico,  25 
in  nota. 

Via  Ricasoli 

Cosimo  Rosselli  : Madonna  in  un 
tabernacolo,  696. 


Firenze  (dintorni  di) 

Chiesa  di  Sant’Ansano 

Gio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte:  Tavola,  27  in  nota. 

Arcetri,  Torre  del  Gallo 

Antonio  Poliamolo  : Affreschi,  566. 

Bandino  (ne’  dintorni),  Convento  di 
Santa  Bragitta 

Lorenzo  di  Niccolò  : Affreschi,  25 
in  nota. 

Fiesole,  Duomo,  Aitar  maggiore 
Bicci  di  Lorenzo  : Trittico,  24  in 
nota. 

Cappella  Salutati 

Cosimo  Rosselli  : Santi  in  affresco, 
696  in  nota. 

Fiesole,  San  Domenico 
Ancona  del  Beato  Angelico,  40, 
70. 

Lorenzo  eli  Credi  : Battesimo  di 
Cristo . 803,  478,  805-806,  807; 
Architettura  e ornamenti  a qua- 
dro del» Beato  Angelico,  818  in 
nota. 

Fiesole,  San  Francesco,  Convento 
Filippino  Lippi  : L 'Eterno,  664. 

Fiesole,  Museo 

Jacopo  del  Sellaio  : Trionfi,  679. 

Legnaia,  Sant’Angelo 

Mariotto  di  Nardo:  Trittico,  25 
in  nota. 

Convento  di  San  Salvatore  al  Monte 
alle  Croci 

Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte:  Madonna  e 
Santi,  27  in  nota. 

S.  Miniato  al  Monte 

Baldovinetti  : Affreschi  nella  cap- 
pella del  Cardinale  di  Porto- 
gallo, 547,  552-555,  311=312. 

Antonio  Poliamolo  : Affreschi  nella 
cappella  sudd.,  555,  558,  562, 
316 

Spinello  Aretino:  Affreschi,  14. 

San  Miniato  al  Tedesco,  San  Do- 
menico 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Af- 
freschi, 22  in  nota. 
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Foligno 

Sant’Anna 

Pier  Antonio  Mezzastris  : Pitture, 
532- 

Santa  Lucia 

Niccolò  Alunno:  Lunetta,  53. 

San  Niccolò 

Niccolò  Alunno:  L 'Incoronazione 
della  Vergine,  533,  302,  538. 

Palazzo  dei  Trinci 

Ottaviano  Nelli  : Pitture  della  cap- 
pella. 169,  173,  91  ; Pitture  della 
Sala  dei  Giganti,  173. 
Sanseverino  (Jacopo  e Lorenzo  da): 
Anticappella,  176. 

San  Salvatore 

Bartolommeo  di  Tommaso:  Ta- 
vola, 529. 

Foligno  (prksso) 

San  Bartolommeo 

Niccolò  Alunno  e Lattanzio  suo 
figlio  : Martirio  di  San  Barto- 
lomtneo , 533'538. 

Santa  Maria  in  Campis 

Pier  Antonio  Mezzastris:  Affre- 
schi, 530. 

Fontanetto  Po 
San  Sebastiano 

Domenico  della  Marca  d’Ancona  : 
Affreschi,  146. 

Forlì 

Museo 

Federigo  tedesco  : Adorazione  de'  \ 
Magi,  227. 

Lorenzo  di  Credi  : Ritratto  mu- 
liebre, S18  in  nota. 

Francoforte 
Gali.  dell’Istituto  Stadel. 

Botticelli  (daj  : Ritratto  di  Simo- 
netta (?),  61 1 , 343. 

Botticelli  (Scuola  del.)  : Madonna, 
642  in  nota. 

Scuola  di  Westfalia  : Il  Paradiso, 
138.  77- 


Frkising,  Klerikalseminar 

Pitture  della  Germania  meridio- 
dionale  : Trittico  votivo,  229, 

126-128. 

Galatina 
Santa  Caterina 

Francesco  d’ Arezzo:  Pittura  vo- 
tiva, 152. 

Pittore  napoletano  del  sec.  xv  : 
Affreschi  dell  'Apocalisse  e dei 
Sacramenti,  152,  154. 

Genova 

Collezione  nel  Palazzo  Adorno 
I )omenico  ( ìhirlandaio  (Scuola  di): 
Quadri  allegorici,  696  in  nota, 
76S. 

Palazzo  Bianco 

Filippino  Lippi  : Tavola,  645,  674. 

San  (ghignano  in  Valdelsa 
Sant’Agostino 

Benozzo  di  Lese  : Freschi  nel  Coro, 
405.  423-426,  234-235;  ex-voto 
nella  parete  a sinistra,  426,  42S; 
Morte  di  Santa  Monaca , 716, 

415- 

Collegiata 

Benozzo  di  Lese:  Pitture,  426, 
Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
Affreschi,  713,  716-721,  414, 

416,  417- 

Pietro  Poliamolo  : La  Coronazione 
della  l 'ergine  570,  325. 

Galleria  Comunale 

Lorenzo  di  Niccolò  : San  Barto- 
lommeo, 25  in  nota. 

Oratorio  di  San  Giovanni 

Domenico  Ghirlandaio  e Bastiano 
Mainardi:  L’ Annunciazione,  72S- 
729. 

Palazzo  municipale 

Benozzo  di  Lese  : Figure  aggiunte 
all’affresco  del  Menimi,  426  in 
nota:  Crocifissione,  426  in  nota. 
Filippo  Lippi  : Due  tondi,  644, 
654- 

Pier  Francesco  Fiorentino  : Af- 
fresco votivo,  657. 
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San  Gimignano  in  Va  ld  elsa 
Dintorni  di) 

Sant 'Andrea 

Benozzo  di  Lese:  Madonna,  426. 

San  Giovanni  Valdarno 
Oratorio  della  Madonna. 

Jacopo  del  Sellaio  : Annuncia- 

zione, 826. 

San  Giov.  Valdarno  (presso) 
Convento  di  Montecarlo 

Beato  Angelico  (Scuola  del)  : L’ An- 
nunciazione, 43. 

Glasgow 

Art  Corporation  Gallery 

Botticelli  (Scuola  del;:  L’ Annun- 
ciazione, 642  in  nota. 

Collezione  William  Beattie 

Piero  di  Cosimo:  Madonna,  712 
in  nota 

Glasgow  (presso) 

Bishopbriggs,  Cawder  House,  Coll, 
del  Capitano  Archibald  Sterling 
Piero  di  Cosimo:  Madonna,  713 
in  nota. 

Gloucester  (dintorni  di). 
Highnam  Court 

Collezione  di  sir  Hubert  Parry 
Don  Lorenzo  Monaco:  Tavola  11, 
14,  15,  16,  198. 

Pesellino  : Annunciazione  396. 
Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Ma- 
donna, 22  in  nota. 

Gosford  House 
Conte  di  Wemyss 

Piero  di  Cosimo  : Ritratto  virile, 
713  in  nota. 

Gòtti  ngen 
Museo  dell’Università 

Lorenzo  di  Credi  : Crocifissione, 
818  in  nota. 

Gualdo  Tadino 
1 Itiomo 

Girolamo  di  Giovanni  : Crocifis- 
sione e Santi,  524. 


Niccolò  Alunno  : Pala  d’  altare, 
533.  534.  300,  538. 

Municipio 

Matteo  da  Gualdo  : Ancona,  526. 

Gubbio 
Sant 'Agostino 

Ottaviano  Nelli  : Affreschi,  172- 
173- 

San  Francesco 

Tommaso  Nelli:  Affreschi,  173. 
Santa  Maria  Nuova 

Ottaviano  Nelli  : Madonna  del  Bel- 
vedere, 169,  90,  171-173- 
Guido  Palmerucci  (attribuito  a)  : 
Affresco,  176. 

Santa  Maria  della  Piaggiola 

Ottaviano  Nelli:  Affreschi,  173. 
Tommaso  Nelli  : Messa  di  San 
Gregorio , 173. 

Palazzo  Beni 

Scuola  di  Ottaviano  Nelli  : Affre- 
schi, 173. 

Hannover 
Museo  Kestner 

Gio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte:  Tavolacon  due  Santi, 
27  in  nota. 

Lorenzo  di  Credi  : Ritratto,  81S  in 
nota. 

Pittore  goticizzante  veneziano  : Ma- 
donna dell’  Umiltà,  294. 

Harrow-on-the-Hill 

Collezione  del  Rev.  J.  Stogdon. 
Piero  di  Cosimo  : Tondo  con  la 
Madonna  e angioli,  712  in  nota. 

Hautes  Alpes 
Chiese  campestri 

La  Cavalcata  de’  Vizi,  139. 

Heilsbrunn 
Chiesa  del  convento 

Arte  bavarese  del  principio  del  se- 
colo xv  : Madonna  della  Miseri- 
cordia, 313. 
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Innsbruck 

Ferdinandeum 

Pittore  della  Germania  meridio- 
nale : Pagina  miniata,  230. 

Issognk  (Piemonte) 

Castello 

Affreschi  del  sec.  xv,  146. 

Karlsruhe 

Galleria 

Matteo  de’  Pasti  (attribuito  a):  La 
Natività  e Santi,  269  in  nota. 

Kiel 

Collezione  Martius 

Filippino  Lippi  : Madonna,  674  in 
nota. 

Lagnasco 

Osteria 

Affreschi  del  sec.  xv,  146. 

Ledburg,  Eastuor  Castle 
Collezione  Somerset 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Pesellino:  Angiolo  volante,  398. 

Lewks  (Sussex) 

Mr.  E.  P.  W’arren 

Filippino  Lippi  : Tondo,  658. 

Lille 

Museo 

Cosimo  Rosselli  : S.  Maria  Mad- 
dalena, 696  in  nota. 

Mariotto  di  Nardo  : Madonna  e 
Santi  (n.  1 1 19),  25  in  nota. 

Lipsia 

Museum 

Botticelli  (Scuola  del)  : Riposo  in 
Egitto,  642  in  nota. 

Liverpool 
Walker  Art  Gallery 

Cosimo  Rosselli  : San  Lorenzo,  696 
in  nota. 


Locarno 

Santa  Maria  in  Selva 

Pitture  murali,  270  in  nota. 

Lockinge  Hovse 

Presso  Lord  Wantage 

Pesellino  : La  Lotta  con  Golia  e il 
Trionfo  di  Davide,  393,  396, 

220-221. 

Lodi 

San  F rancesco 

Pittori  goticizzanti  del  sec.  xv  : Af- 
freschi, 291. 

Londra 

Collezione  Benson 

Botticelli  (Scuola  del):  Tondo  con 
la  Madonna,  il  Bambino  e an- 
gioli, 642  in  nota. 

Domenico  Ghirlandaio  (Scuola  di): 
Ritratto  di  Francesco  Sassetti  e 
di  un  suo  figlio,  769. 

Filippino  Lippi  : Cristo  morto,  674 
in  nota. 

Piero  di  Cosimo  (Maniera  di):  Ila 
e le  Ninfe,  712  in  nota. 
Raffaellino  del  Garbo:  Quadro, 
670  in  nota. 

Raffaello  Botticini  (?):  Madonna 
col  Bambino  in  un  paese,  796. 

British  Museum 

Andrea  del  Verrocchio  : Disegno, 
598,  781,  462. 

Antonio  Poliamolo  : Disegno  per 
le  Forze  d’Èrcole,  559. . 

Beato  Angelico  (Maniera  del)  : Mi- 
niature delle  « Profezie  » di 
Gioacchino,  de  Flora  60,  Si  in 
nota. 

Botticelli  : Disegno  dell  'Abbondan- 
za, 642. 

Jacopo  Bellini  : Quaderno  di  dise- 
gni, 320,  322-330. 

Collezione  Charles  Butler 

Cosimo  Rosselli  : Santa  Caterina 
da  Siena  istitutrice  de!  suo  Or- 
dine, 696  in  nota;  Madonna, 
in  id. 

Francesco  Botticini  (Maniera  di): 
Madonna,  7S9  in  nota. 
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Lorenzo  di  Credi  : Madonna,  818 
in  nota. 

Collezione  Crawford 

Don  Lorenzo  Monaco  (Maniera  di): 
Tavola  con  scene  degli  Eremiti 
nella  Tebaide,  29. 

Collezione  Fry 

Andrea  di  Cìinsto  : Madonna,  29 
in  nota. 

Collezione  del  colonnello  Holford 

Pesellino  : Madonna  e Santi,  396, 
402. 

Collezione  Pierpont  Morgan 

Beato  Angelico:  Madonna,  45,48. 

Domenico  Ghirlandaio  : Ritratto 
di  Giovanni  Albizzi  Tornabuoni, 
7«4-7i5.  758. 

Collezione  C.  Fairfax  Murray 

Raffaello  di  Jacopo  Franchi  : Ta- 
vola, 22. 

National  Gallery 

Amico  di  Sandro:  siderazione  de’ 
Magi,  n.  1124,  679. 

Andrea  del  Castagno  : La  Croci/is- 
sione,  346. 

Antonio  Pollaiolo  : Apollo  e Dafne, 
559.  562.  315- 

Antonio  e Pietro  Poliamolo  : Mar- 
tirio di  San  Sebastiano,  570,  324. 

Antonio  Yivarini  e Giovanni  d’A- 
lemagna  : Parti  di  trittico,  313. 

Beato  Angelico:  Predella  dell’an- 
cona di  S.  Domenico  di  Fiesole, 
40,44;  L 'Annunciazione,  43. 

Beato  Angelico  (Scuola  del):  L'A- 
dorazione de’  Magi,  60. 

Benozzo  di  Lese  : Tavola,  404, 
406  in  nota,  422-423. 

Bono  ferrarese:  San  Girolamo,  268, 
320. 

Botticelli  : Marte  e l’enere,  624,  ' 
626,  335;  Il  Presepe,  639,  641, 
353  ; Adorazione  de'  Magi,  593, 
595  ! Tondo  con  lo  stesso  sog- 
ni! getto,  606  ; Ritratto  di  gio- 
vane, 642  in  nota  ; 

Botticelli  (attribuito  a):  Id  As- 

sunta, 462  in  nota  ; Venere  con 
amorini,  id.  ; Madonna,  n.  275, 
id.  ; Madonna,  11.  282,  id.;  Ma- 
donna, 11.  782,  id. 

Fra’  Carnevale:  11  Presepe,  478, 


480-482,  269;  San  Michele  480, 
271.  482. 

Domenico  Ghirlandaio  (?)  : Ritratto 
di  giovane,  770  in  nota  ; Ritratto 
di  donzella,  in  id. 

Domenico  Ghirlandaio  (Scuola  di): 
Combattimento  di  Amore  con  fa 
Castità,  696  in  nota,  768. 

Domenico  Morene:  Scene  di  tor- 
neo, 269-270. 

Domenico  Veneziano:  Madonna, 
359;  Teste  di  Santi,  359. 

Filippino  Lippi  : Ancona,  660-661, 
378;  F rammento  d’un  angiolo 
adorante,  674  in  nota. 

Filippino  Lippi  (attribuito  a):  Due 
Adorazione  de’  Magi,  674  in 
nota  ; San  Francesco  in  gloria , 
id.  ; Madonna,  id. 

Filippo  Lippi  (Fra’):  L’ Annuncia- 
zione, 368  ; La  Sacra  Conversa- 
zione, 368,  203  ; La  Visione  di 
San  Demordo,  374. 

Francesco  Botticini  : San  Girolamo 
e quattro  Santi,  794  ; L’Assun- 
zione di  Maria,  642  in  nota,  794, 
795-  796- 

Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte  : Trittico,  27  in 
nota. 

Giovanni  da  Oriolo  : Ritratto  di 
Lionello  d’Este,  268. 

Lorenzo  di  m.  Alessandro  da  San- 
severino  : Quadro,  526. 

Lorenzo  di  Credi:  Madonna,  8r8 
in  nota;  Altra  Madonna,  in  id. 

Don  Lorenzo  Monaco  : Incorona- 
zione, 1 5 . 

Matteo  di  Giovanni  : \.’ Assunta, 
505- 

Paolo  Uccello:  Battaglia  di  Sant'  E- 
gidio,  332-334.  186. 

Pesellino:  La  Trinità,  396-39S, 
402. 

Piero  di  Cosimo  : Ritratto  di  guer- 
riero, 710;  Morte  di  Procri, 
699,  701,  405. 

Piero  della  Francesca:  Il  Batte- 
simo, 437-440.  238-239, 444,462. 

Pisanello  : Sant' Eustachio  , 252, 

142,  259-260;  La  Vergine  in  glo- 
ria e i Santi  Antonio  Abbate  e 
Giorgio,  260-262,  147,309,  320. 

Verrocchio  (Scuola  del):  Madonna 
col  Bambino  e un  angiolo,  785; 
Arcangelo  e Tobiolo,  id. 
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Collezione  Ludwig  Mond 

Botticelli  : Due  storie  con  la  leg- 
genda di  San  Zanobi,  637. 
Giambono  : La  Madonna  e il  San 
Marco,  302. 

Mainardi  : Madonna,  770  in  nota. 

Victoria  and  Albert  Museum 

Peregrinus  : Tavola,  192  in  nota. 

Buckingam  Palace 

Benozzo  di  Lese:  Morte  di  Si- 
mon Mago,  430  in  nota. 
Gentile  da  Fabriano  : Parte  me- 
diana dell’ancona Quaratesi , 200. 

Conte  di  Plymouth 

Piero  di  Cosimo  : Testa  di  giovane, 
712  in  nota. 

Charles  Riketts 

Piero  di  Cosimo:  Combattimento 
de’  Centauri  e Capiti,  712-71 3 
in  nota. 

Mr.  C.  N.  Robinson 
Benozzo  di  Lese:  Madonna  e Santi, 
430  in  nota. 

Collezione  del  Conte  di  Rosebery 
Lorenzo  di  Credi  : San  Giorgio, 
818  in  nota. 

Collezione  Salting 

Domenico  ( ìhirlandaio  (Scuola  di): 
Madonna,  770  in  nota. 

I )omenico  ( Ìhirlandaio  (?)  : Ritratto 
detto  di  Costanza  de’  Medici, 
in  id. 

Collezione  Samuelson 

Filippino  Lippi  : Mosè  che  batte  la 
rupe  e l 'Adorazione  del  vitello 
d’oro , 674  in  nota. 

Collezione  E.  Street 

Piero  di  Cosimo:  Adorazione  de t 
Bambino,  706,  707. 

Collezione  YVernher 

Filippino  Lippi  : Madonna,  677  in 
nota. 

Londra  (prksso).  Richmond 

Collezione  Cook 

Filippo  Lippi  (Fra’)  : Adorazione 
de’ Magi,  361,  199,364;  Spor- 
telli di  un’ancona,  378,  595, 
606. 


Lovere 

Pinacoteca 

Jacopo  Bellini  : Madonna,  319. 

Lucca 

Duomo 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
Madonna  e Santi,  764. 

San  Francesco 

Cosimo  Rosselli  : Affresco,  696  in 
nota. 

San  Michele 

Filippino  Lippi  : Quattro  Santi. 
652. 

Pinacoteca  civica 

Filippino  Lippi  (Scuola  di):  Ma- 
donna e Santi,  678;  Santa  Bar- 
bara, 677  in  nota. 

Graffione  (?)  : Polittico,  678. 
Pittore  del  principio  del  '400:  Due 
frammenti  di  tavola,  31. 

Zanobi  Macchiavelli  : Quadro,  678. 

Lucignano 
Chiesa  dell’Osservanza 

Pietro  di  Giovanni  Pucci:  Quadri 
del  coro,  505. 

Lugano  (presso).  Campione 
Santuario  della  Madonna  dei  Ghirli 
Lanfranco  e Filippo  de  Yeris:  Af- 
freschi della  Vita  della  Vergine 
e del  Precursore,  270. 

Lyon 

Collezione  Aynard 

Botticelli  e scolari  : Croeejisso,  641. 
Piero  di  Cosimo:  Madonna,  713 
in  nota. 

Macerata 

Pinacoteca 

Girolamo  di  Giovanni  : Cuspide 
con  la  Crocifissione,  524. 

Madrid 

Galleria  del  l’rado 

Beato  Angelico  : I .'Annunciazione, 
43.  69. 
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Mainz 

Museo 

Lorenzo  di  Credi  : Madonna,  818 
in  nota;  Altra  Madonna,  in  id. 

Manta 

Castello 

Arte  piemontese  del  sec.  xv  : Af- 
freschi della  gran  sala  baronale, 
141-144,  78-80,  147. 

Chiesa  parrocchiale 

Arte  piemontese  del  sec.  xv  : Af- 
freschi, 147. 

Mantova 

Castello 

Tommaso  da  Modena:  Affreschi, 
2 io. 

Museo  patrio 

Zavattari  (Maniera  degli):  Ma- 
donna, 28S,  162. 

Marsiglia 

Galleria 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna, 
642  in  nota. 

Massa  Marittima 
Duomo 

Sano  di  Pietro  : La  Purificazione , 
38,  20. 

Matelica 
San  Francesco 

Lorenzo  di  m.  Alessandro  da  San- 
severino:  Trittico,  526. 

Museo  Piersanti 

Lorenzo  di  m.  Alessandro  da  San- 
severino  : Trittico,  526. 

M EININGEN 
Palazzo  granducale 

Benozzo  di  Lese  : Sant’ Orsola,  430 
in  nota. 

M elezet  (Pi emonte) 
Sant’Antonio 

La  Cavalcata  de'  l’izi,  139. 


Mercatello 
San  Francesco 

Niccolò  Alunno  : Trittico,  533  in 
nota. 

Milano 

Biblioteca  Ambrosiana 
Fra’ Pietro  da  Pavia:  Miniature, 
271. 

Biblioteca  Capitolare 

Anovelo  da  Imboliate:  Miniature, 
271. 

Biblioteca  Trivulziana 
Salomone  de’  Grassi  : Miniature, 
271. 

Castello 

Zavattari  : Affreschi  nella  sala  V' 
del  Museo,  278-279. 

Collezione  Cagnola 

Antonio  e Bartolomeo  Vivarini  : 
Trittico,  313. 

Collezione  del  Conte  Casati 

Cosimo  Rosselli  : A a/ivi/à,  696  in 
nota. 

Lorenzo  di  Credi:  Madonna,  S18 
in  nota. 

Collezione  Cristoforo  Crespi 

Bastiano  Mainardi  : Tavolette,  773, 

459 

Collezione  Benigno  Crespi 

Leonardo  da  Besozzo  : Cronaca 
figurata,  274. 

Collezione  Gabba 

Cristoforo  Moretto  : Tavola,  288. 

Collezione  Noseda  (stampato  per  er- 
rore : Vittadini) 

Gentile  da  Fabriano:  Frammento 
di  quadro,  201  in  nota. 

Collezione  Trivulzio 

Piero  di  Cosimo:  Madonna.  713 
in  nota. 

I )uomo 

Giovannino  de’  tirassi  : Sculture, 

.271- . 

Michelino  da  Besozzo  (att.  a):  Ma- 
donna con  la  firma  apocrifa  del 
pittore,  274  in  nota. 

Galleria  Ambrosiana 

Botticelli  : Madonna  in  un  tondo, 
636,  362 
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Zavattari  (fratelli)  : Disegno  della 
Grammatica  e della  Dialettica , 
280,  158. 

Galleria  e .Palazzo  Borromeo 

Michelino  da  Besozzo  (att.  a):  Af- 
freschi, 275,  153 

Piero  di  Cosimo:  Madonna,  713 
in  nota. 

Zavattari  : Affreschi,  277,  278. 

Galleria  di  Brera 

Antonio  e Bartolommeo  Vivarini  : 
Polittico,  318. 

Benozzo  di  Lese  : Frammento  di 
predella,  406  in  nota. 

Fra’  Carnevale:  Tavola,  478,  270. 
480-482. 

Justus  van  Ghent  : Particolare  della 
tavola  sudd.,  482. 

Gentile  da  Fabriano  : Polittico, 
190-191,  100,  192. 

Niccolò  Alunno:  Polittico,  534. 

Stefano  da  Zevio  : Adorazione  de' 
Magi , 234-235. 

Santa  Maria  presso  San  Celso 

Michelino  da  Besozzo  (Maniera  di): 
Affresco,  277. 

Zavattari  (fratelli):  Due  volumi  di 
disegni,  279. 

Museo  del  Castello 

Federigo  tedesco  : Adorazione  de’ 
Magi,  227  in  nota. 

Museo  Poldi-Pezzoli 

Antonio  Poliamolo  : Ritratto  di 
gentildonna,  574.  326.  576. 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’A- 
lemagna:  Madonna,  313. 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna 
col  Bambino, 643  in  nota;  Pietà , 
in  id. 

Fra’  Carnevale  : San  Tommaso 
d'Aqnino,  478,  472. 

Francesco  Botticini  (?)  : Madonna, 
789  468. 

Girolamo  di  Giovanni  : Trittico, 
522  293-  524. 

Peschino  (att.  a)  : La  Pietà  396 
in  nota  ; L’ Annunciazione , 398 
in  nota. 

Millalres  (Piemonte) 

Cappella  di  Sant 'Andrea 

La  Cavalcata  de’  Pisi,  139. 


Modena 
Galleria  Estense 

Dello  Delli  (att.  a):  Parte  di  cas- 
sone, 431  in  nota. 

Francesco  Botticini:  Madonna, 
789,  469,  796- 

Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte  : Predella  (n.  44), 
27  in  nota. 

Pittore  emiliano  del  principio  del 
sec.  xv  : Cassone  nuziale,  221- 
222. 

Monaco 
Alte  Pinakotek 

Beato  Angelico  : Frammento  di 
predella,  66-68. 

Botticelli  : La  Pietà , 643,  in  nota. 
Domenico  Ghirlandaio  (Seguaci 
di):  Parti  dell’ancona  Toma- 
buoni,  767-768. 

Filippino  Lippi  : Tavola,  644, 

659- 

Filippino  Lippi  (Seguace  di)  : La 
Pietà , 677  in  nota. 

Filippo  Lippi  : L’ Annunciazione, 
366;  Madonna,  378,  591,  593. 
Lorenzo  di  Credi  (att.  a)  : Ma- 
donna, 818  in  nota. 

Masolino:  Anconetta,  82,  98,  104, 
114,  1 15. 

Yerrocchio (Scuola  del)  : Madonna, 

783. 

Collezione  Rosenthal 

Lorenzo  di  Niccolò:  Trittico,  25 
in  nota. 

Monastero  dell’Isola  ( Co- 

Ml'NE  DI  CESSAPALOMBO) 

Arcangelo  di  Cola  da  Camerino: 
Polittico,  160  in  nota. 

Montecassiano 
Chiesa 

Pietro  da  Recanati:  \.'  Incorona- 
zione detta  Tergine,  183,  184. 

Montefalco 
San  Fortunato 

Benozzo  di  Lese:  Affreschi,  404, 
407. 
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San  Francesco 

Benozzo  di  Lese:  Affreschi,  404, 
412-414,  228.  415-416,  229. 

425,  426,  429. 

Ottaviano  Nelli:  Pitture  della  volta, 
172. 

Montegranaro 

Jacobello  del  Fiore:  Tavola,  16S. 

Montemarano 
San  Giorgio 

Sano  di  Pietro  : Quadro  d’altare, 
496. 

Montemarciano 

Chiesa 

Masaccio:  Affresco,  113-114. 

Monte  San  Martino 
Santa  Maria  del  Pozzo 

Girolamo  di  Giovanni:  Polittico, 
524.  294 

Montepulciano 

Taddeo'di  Bartolo:  Ancona  d’al- 
tare, 35. 

Montpellier 
Museo  Fabre 

Giuliano  Pesello  (att.  a)  : La  Na- 
tivìtà  e P Adorazione  de’  Magi, 
384,  386. 

Monterchi 
Cappella  del  Cimitero 

Lorentino  (?)  : Madonna  del  Parto, 

483- 

Monterosso  (Piemonte) 

San  Sebastiano 

Affreschi  del  sec.  xv,  147. 

Monza 

Basilica,  Cappella  della  Regina  Teo- 
dolinda 

Zavattari  (Famiglia  de’  pittori)  : 
Decorazione  della  cappella,  280, 
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Mùnster  in  YV. 

Kunstverein 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Napoli 

San  Giovanni  a Carbonara,  Cappella 
Caracciolo 

Leonardo  da  Besozzo  : Affreschi, 

27.S.  152- 

San  Lorenzo  Maggiore 
Jacomard  Ba^ó  (?)  : San  France- 
sco che  dà  la  regola , 154. 
Maestro  spagnuolo  del  sec.  xv  : 
Sant’Antonio,  154. 

Museo  Filangieri 

Botticelli  (da):  Ritratto,  643  in  nota. 
Museo  Nazionale 

Botticelli  : Madonna,  591,  333. 
593.  595- . 

Filippino  Lippi  (Scuola  di)  : An- 
nunciazione e Santi,  677  in  nota. 
Lorenzo  di  Credi:  Natività,  818 
in  nota. 

M asaccio  : Crocifissione,  116,  1 18. 
Masolino  : Quadri,  82,  83-84,  48. 
49.  104. 

Matteo  di  Giovanni  : Strage  degli 
Innocenti,  504. 

Verrocchio  (Scuola  del)  : Madonna 
e due  Santi,  784. 

Narni 

Municipio 

Benozzo  di  Lese  : Annunciazione, 
430  in  nota. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
L 'Incoronazione,  714,  743,  436. 

New  Haven 
Collezione  Jarves 

Andrea  di  Giusto:  Tre  Santi,  29 
in  nota. 

Antonio  Poliamolo  : Ercole  e Nesso 
562  •_ 

Filippino  Lippi  : Cristo  in  croce, 
677  in  nota. 

Gentile  da  Fabriano:  Madonna, 
194,  200,  319. 

Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte:  Predella,  27  in 
nota. 


XXX 


Don  Lorenzo  Monaco:  Crocefs- 
sione,  15,  16. 

Lorenzo  di  Niccolò:  Due  sportelli 
di  trittico  e una  tavola  con  la 
Madonna  e quattro  Santi,  25. 
Mariotto  di  Nardo  : Predella  con 
scene  della  Vita  dei  Santi  Cosma 
e Damiano,  25  in  nota. 

Piero  di  Cosimo:  Donna  con  un 
coniglio,  713  in  nota. 

New  York 

Metropolitan  Museum 

Piero  di  Cosimo:  La  Caccia  pri- 
mitiva e il  Ritorno  dalla  caccia, 
713  in  nota. 

Pietro  Poliamolo:  San  Cristoforo, 
570. 

Newlands  Mach 

Presso  il  Colonnello  Cormvallis 
West 

Piero  di  Cosimo:  La  Visitazione, 
706.  708. 

Nicosia  ( presso  Calci) 

Chiesa 

Alvaro  de  Pirez:  Pitturaci. 

Nocellkto  (presso  Yisso) 
Chiesa  parrocchiale 

Girolamo  di  Giovanni  (attr.  a):  Po- 
littico, 524. 

Nocera  Umbra 
San  Francesco 

Matteo  da  Gualdo:  Affreschi,  526. 

Nonantola 
Chiesa  abbazia  le 

Michele  di  Matteo  bergamasco:  ) 
Polittico,  210. 

Norimberga 
Chiesa  di  Nostra  Donna 

Hans  Peurl:  Altare  Tucher,  313. 

Notti  ngh  a m sh  1 r k 

Worksop,  Clumber  Park,  Duca  di 
Newcastle 


Piero  di  Cosimo:  Altare  con  pre- 
della, 713  in  nota. 

Obermontan  in  Binschgac 
Cappella  di  Santo  Stefano 

Pittore  della  Germania  meridio- 
nale: Affresco,  233,  129. 

Occhi  kppo  inferiore  (nel 
Biei.lese) 

San  Clemente 

Affresco  del  sec.  xv,  146-147. 

Oldenbcrgo 
Galleria  granducale 

Lorenzo  di  Credi  (Scuola  di):  Ma- 
donna, 818  in  nota. 

Ortucchio 
Casa  Comunale 

Giovanni  di  Sulmona  : Satiniti, 
156. 

Orvieto 

Duomo 

Beato  Angelico  e Benozzo  Goz- 
zoli  : Decorazioni  della  cappella, 
72,  404,  407. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti: 
Musaici,  715. 

Gentile  da  Fabriano:  Affresco,  194, 
112,  200. 

Museo  dell’Opera 

Benvenuto  di  Giovanni  : Affresco, 
5«7- 

Osi  mo 

Palazzo  Comunale 
Antonio  Vivarini:  Ancona  d’al- 
tare, 318. 

Oxford 

Ashmolean- Museum 

Filippo  Lippi  (attr.  a):  La  Visita- 
zione, 382  in  nota. 

Christ  Church  College 

Fra’  Carnevale:  Madonna,  478, 
480. 

Filippino  Lippi  : Centauro  e figura 
allegorica,  677  in  nota. 
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Piero  di  Cosimo:  Pietà,  7 13 in  nota. 
Tayloran  Museum 

Paolo  Uccello  (Scuola  di):  Caccia 
notturna,  340,  188-189. 

Padova 

Cappella  degli  Scro vegli i 
Giotto:  Affreschi,  14. 

Chiesa  degli  Eremitani 

Antonio  Vivarini  e Giov.  d’Ale- 
magna  : Inizio  della  pittura  della 
volta  nella  Cappella  de’  Ss.  Gia- 
como e Cristoforo,  316. 

Bono  ferrarese:  Affreschi,  268. 

Galleria 

Giambono  : Due  Santi,  nn.  7 e 8, 
302  ; Cristo  sul  sarcofago,  305- 
306. 

Jacopo  Bellini  (da)  : Cristo  al 

Limbo,  322,  182. 

Francesco  de’  Franceschi  : Polit- 
tico, 318. 

Giovanni  di  Bologna:  Tavola,  206 
in  nota. 

Salone 

Miretto  e i suoi  aiuti  : Affreschi, 
138-139.  238-240. 

Palermo  (Dintorni  di) 

San  Martino  della  Scala,  tesoro  della 
chiesa. 

Pietro  di  Spagna  : Calice  argenteo, 
148. 

Par knzo 
Duomo 

Antonio  Vivarini:  Dipinto,  310, 
312,  316. 

Parigi 

Bibliothèque  Xationale 

Michelino  da  Besozzo  : Codice  nu- 
mero 5888,  274  in  nota. 
Miniatore  lombardo:  Codice  lat. 
6340,  271. 

Collezione  della  Baronessa  d’Adels- 
ward 

Bènozzo  di  Lese:  Quattro  Santi, 
430  in  nota. 


Collezione  di  Madama  André 

• Baldovinetti  : Madonna,  550. 
Cosimo  Rosselli  : Madonna  e an- 
gioli, 696  in  nota. 

Paolo  Uccello  (Scuola  di)  : San 
Giorgio  che  uccide  il  drago, 
340. 

| Collezione  Arconati-Visconti 

Raffaello  Botticini  : Tondo  con 
P Adorazione  del  Barn  bino,  786. 

Collezione  Chalandon 

Sassetta  : Frammento  dell’ancona 
di  Borgo  San  Sepolcro,  494. 

Collezione  Dreyfuss 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna, 
643  in  nota. 

Verrocchio  (Scuola  del):  Madonna, 

783- 

Collezione  Féral 

Botticelli  : Madonna,  601 . 339,  602. 

Collezione  Goldschmidt 
Amico  di  Sandro  : Parte  di  cassone 
con  la  Storia  di  Ester  e Assuero, 
679. 

Botticelli  (Scuola  del):  Parte  del 
cassone  con  la  Storia  di  Ester, 
643  in  nota. 

Collezione  Heugel 

Gentile  da  Fabriano:  L’ Incorona- 
zione, 192,  200. 

Hotel  de  Cluny 

Domenico  Ghirlandaio:  Musaico, 
770. 

Collezione  Kleinberger 

Sassetta  (Scuola  del):  Predella, 

474.  263-264 

Collezione  Lazzaroni 

Botticelli  : Ritratto  del  Lorenzano, 
636. 

Maestro  toscano  del  principio  del 
sec.  xv  : L’ Adorazione  de’ Magi, 
95.  54 

Pittore  goticizzante  veneziano  : Ma- 
donna, 294,  165. 

Collezione  Martin  Le  Roy 

Maestro  bolognese  del  principio 
del  sec  xv  : Paride  e te  tre  Gra- 
zie, 214  in  nota. 
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Musée  des  Arts  décoratifs 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Gentile  da  Fabriano  : Madonna. 
192.  194. 

Museo  del  Louvre 

Baldovinetti  : Madonna,  550-552, 

308. 

Botticelli  : Ritratto,  600,  601  ; Ma- 
donna, 604-605,  340;  Madonna, 
n.  1545,  643  in  nota. 

Botticelli  (da):  Il  Magnificat,  643  in 
nota;  l'enere  coti  amorini,  id.  ; 
Lucrezia,  id. 

Botticelli  e scolari  : Affreschi  già 
nella  Villa  Tornabuoni,  590,  631, 
633.  359 

Beato  Angelico:  Crocifissione,  56; 
Frammento  di  predella,  66,  67, 

40 

Beato  Angelico  (Scuola  del):  In- 

coronazione, 58. 

Benozzo  di  Lese  (attr.  a):  Trionfo  \ 
di  San  Tommaso  d’ Aquino,  430 
in  nota. 

Castiglia  (Scuola  di):  Tavola,  150. 

Cosimo  Rosselli  : L’ Annunciazione 
e quattro  Santi,  680.  391. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
Sonno  e nipotino,  769,  457;  La 
l isitazione,  714,  764,  456 

Filippo  Lippi  (Fra’):  Madonna  già 
in  Santo  Spirito,  370. 

Filippo  Lippi  (Scuola  di  Fra’): 
Natività,  579. 

Francesco  Bianchi  Ferrari  : San 
Giovanni  Battista,  713  in  nota. 

Francesco  Botticini  : L 'Assunta, 

470. 

Jacopo  Bellini  : Madonna  col  Bam- 
bino benedicenteLionello  d ’ Fste, 
319,  320,  181. 

Jean  Malotici  (?):  Martirio  di  San 
Dionigi , 130.  71. 

Leonardo  da  Vinci  : La  / 'ergine  1 
delle  Rocee,  823,  826  ; L’Annun- 
ciazione, 824,  491. 

Lorenzo  di  Credi  : Pala  d’altare, 
810,  484  ; Noli  me  tangere,  8 1 1 , j 
485. 

Don  Lorenzo  Monaco  (Scuola  di): 
Madonna,  19, 11;  Trittico,  19.  12. 

Paolo  Uccello  : Tavola  col  fatto  | 
d’arme  di  San  Romano,  332, 
334- 

Paolo  Uccello  (attr.  a):  Tavola  con  ’ 


i ritratti  di  Giotto.  Paolo  Uccello, 
Donatello,  ecc.,  340,  343. 

Pesellino  : Parte  di  predella  di  qua- 
dro di  Filippo  Lippi,  392. 

Piero  di  Cosimo  : Madonna  col 
Bambino,  708,  411;  Madonna, 
713  in  nota;  Incoronazione  di 
Maria,  in  id. 

Piero  di  Cosimo  (attr.  a):  San  Gio- 
vanni Battista , 713. 

Pier  Lorenzo  Pratese  (attr.  a):  La 
Natività , 579  in  nota. 

Pisanello:  Ritratto  di  una  princi- 
pessa Estense,  263-265,  149. 

Pittore  francese  del  sec.  xiv  : Pa- 
rement  de  Narbonne,  128,  70. 
130. 

Zanobi  Macchiavelli  : Quadro,  67S. 

Gabinetto  Nazionale  delle  Stampe 

Jacopo  Bellini  : Quaderno  di  dise- 
gni, 320.  322-330,  183-185 

Pisanello:  Libro  di  disegni  Vai- 
lardi,  262-263. 

Collezione  di  Ed.  di  Rothschild 

Giovannino  de 'Grassi  (Manieradi): 
Quaderno  di  disegni,  252,  143. 

Collezione  del  barone  Schlichting 

Botticelli:  Madonna,  591,  593. 

Botticelli  (Scuola  del):  Ritratto  di 
giovane  uomo,  643  in  nota. 

Raccolta  Spiridon 

Botticelli  (Scuola  del):  Cassone 
con  l’illustrazione  della  novella 
di  Nastagio  degli  Onesti,  645 
in  nota. 

Cosimo  Rosselli  : Ritratto,  609, 
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Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte:  Le  Arti  liberali, 
27-28,  14. 

Collezione  Noél  Valois 

Beato  Angelico  : Crocifissione , 56. 

Parma 

Battistero 

Pittore  parmigiano  del  sec.  xv  : 
Ex-voto,  226. 

Duomo 

Pittori  parmigiani  del  sec.  xv  : Af- 
freschi delle  cappelle  Rusconi  e 
Ravacaldi,  Valeri- Baganzola  e 
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del  Comune,  223-226  ; Affreschi 
nel  coro,  226. 

Carniine 

Pittore  parmigiano  del  sec.  xv  : 
Affreschi  con  le  storie  della  Ver- 
gine, 226. 

R.  Galleria 

Bicci  di  Lorenzo  : Madonna,  24  in 
nota. 

Botticelli  (Scuola  del)  : L 'Assunta, 
643  in  nota. 

Don  Lorenzo  Monaco  (Scuola  di)  : 
Madonna  col  Bambino,  19  in 
nota. 

Pittore  parmigiano  del  sec.  xv  : An- 
cona di  San  Pietro  Martire,  226. 

San  Girolamo 

Pittore  parmigiano  del  sec.  xv  : 
Ex-voto,  226. 

Museo  archeologico 
Pittori  parmigiani  del  sec.  xv  : 
Disegno  di  piastrelle  maiolicate, 
226  in  nota. 

Parma  (presso) 

Castello  di  Torchiara 

Benedetto  Bembo:  Tavola,  288. 

Passionano 

Convento  vallombrosano 

Domenico  e David  Ghirlandaio  : 
Cenacolo , 714. 

Pausola 

Santi  Pietro  e Paolo 

Antonio  Vivarini  : Polittico,  318. 
Lorenzo  da  San  Severino:  Trittico, 
526,  295. 

Pavia 

Galleria  della  Scuola  di  pittura 
Zavattari  (fratelli):  Frammenti  di 
affreschi,  279. 

Pkcetto  Torinese 
San  Sebastiano 
Affreschi  del  sec.  xv,  147. 

Pergola 

Jacobello  del  Fiore:  Tavola,  168. 


Perugia 
Galleria  Civica 

Bartolommeo  Caporali  : Fram- 

mento n.  12,  sala  IX,  543. 
Beato  Angelico  : Parti  del  quadro 
di  San  Domenico  di  Perugia, 
56-58,  67. 

Benedetto  Bonfigli  : Affreschi,  539- 

540,  303;  Adorazione  de’  Magi, 

541.  304;  Natività  di  Gesù,  543; 
Annunciazione,  543,  305. 

Benedetto  Bonfigli  (attribuiti  a): 
Annunciazione  nn.  4 e 7 della 
sala  Vili,  543;  Quadri  3,  5,  6 
della  stessa  sala  ; Gonfalone  n.  1 
e il  n.  8 della  sala  IX,  543. 
Benvenuto  di  Giov.  : Predella,  507. 
Benozzo  di  Lese  : Madonna  e quat- 
tro Santi,  416. 

Bicci  di  Lorenzo  : Trittico,  24  in 
nota. 

Domenico  di  Bartolo:  Tavola,  433 
in  nota,  440,  487,  517. 

Gentile  da  Fabriano  : Madonna, 
191,  192,  194,  210. 

Giovanni  Boccati  : Madonna  del 
Pergolato , 517-518,  291;  Tre 
quadri,  518;  Madonna  dell’Or- 
chestra, 518,  292,  520. 

Lello  da  Velletri:  Polittico,  164,87. 
Neroccio  di  Laudi  e Francesco  di 
Giorgio  Martini  : Quadretti  della 
Vita  di  San  Bernardino,  510, 
287,  512-513. 

Niccolò  Alunno  : L’ Annunciata, 
538. 

Pier  della  Francesca  (Scuola  di): 
Tavola,  474,  478,  265-266. 
Taddeo  di  Bartolo  : Ancona  d’al- 
tare, 35,  19. 

Pesaro 

Pinacoteca  Civica 

Baronzio  : Quadretti,  184. 

Jacopo  e Lorenzo  da  Sanseverino 
(Maniera  di):  La  Visione  della 
Redenzione,  178. 

Sant’ Ubaldo 

Maestro  veneziano  del  princ.  del 
sec.  xv  : Polittico,  168. 

Piacenza 

Duomo 

Pittori  goticizanti  del  sec.  xv  : Af- 
freschi, 291. 


*** 
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Museo 

Rotticelli  (Scuola  del)  : Madonna, 
643  in  nota. 

Pi  ENZA 
Duomo 

Vecchietta:  L’ Assunta,  502. 

Pietralunga 

Municipio 

Ottaviano  Nelli:  Ancona,  172. 
Pietroburgo 

Collezione  di  Mad.  L.  Benois 

Verrocchio  (Scuola  del)  : Madonna, 
783-784. 

Collezione  della  principessa  di  Ol- 
denburg 

Filippo  Lippi  (Fra’):  Frammento 
di  predella,  382  in  nota. 

Galleria  del  Romitaggio 

Botticelli  : Adorazione  de’  Magi , 
606,  622. 

Piero  di  Cosimo:  Madonna,  713 
in  nota. 

Collezione  Stroganoff 

Filippino  Lippi  : Annunciazione, 
677  in  nota. 

Gentile  da  Fabriano:  Madonna, 
200,  in. 

Pinzolo  nel  Trentino 
Chiesa 

Danza  dei  Morti,  138. 

Piobbsi  Torinese  (presso) 
San  Giovanni  dei  Campi 
Affreschi  del  sec.  xiv,  146. 

Pioraco  (presso  Camerino) 
Santa  Maria  in  Seppio 

Gio.  Boccati  : Madonna  delle  La- 
crime, 520. 

Pisa 

Camposanto 

Benozzo  di  Lese:  Affreschi,  405, 

426-429,  236-237. 


Cattedrale 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti:  An- 
gioli nell’arco  della  tribuna, 
715- 

Santa  Croce  a Fossabanda 

Alvaro  de  Pirez  : Madonna,  29- 

30,  16. 

San  Francesco 

Taddeo  di  Bartolo:  Ciclo  d’affre- 
schi, 35. 

Museo  Civico 

Bartolommeo  di  Giovanni:  La  Tri- 
nità, la  Vergine  e divoti,  770  in 
nota. 

Benozzo  di  Lese  (att.  a):  Quadri, 
405  in  nota. 

Domenico  Ghirlandaio  : Tavola 
prov.  da  Sant’Anna,  739,  742  ; 
Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
Altra  tavola  della  provenienza 
stessa,  742-743- 

Domenico  Ghirlandaio  (da):  Ca- 
ne/ora, 770  in  nota. 

Gentile  da  Fabriano  : Madonna, 
164,  200. 

Luigi  Giani  di  Portogallo  (att.  a)  : 
San  Cristoforo,  678  in  nota. 

Mainardi:  Santi  Sebastiano  e Rocco 
770  in  nota. 

Maritino  di  Nardo  : Madonna,  25 
in  nota. 

Martino  di  Bartolommeo:  Cinque 
quadri,  29  in  nota 

Masaccio:  Frammento  di  pala  d’al- 
tare, 116. 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Ma- 
donna e Santi,  22  in  nota. 

Zanobi  Macchiavelli  : Dipinto , 

678. 

Opera  del  Duomo  (sala  dell’) 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
L 'Incoronazione,  715. 

Ricovero  per  Mendicità 

Benozzo  di  Lese  : Pitture,  405  in 
nota. 

Collezione  Roberto  Schiff 

Sanseverino(Fratelli  da):  Tavoletta 
181  in  nota. 

Università  de’  Cappellani 

Benozzo  di  Lese  : Pitture,  405  in 
nota. 
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Pistoia 

Duomo 

Andrea  del  Verrocchio  (Scuola 
di):  Madonna  di  Piazza,  781, 
463,  784. 

Collezione  del  Cav.  Gelli 

Filippo  Lippi  (att.  a Fra’):  Parti 
della  predella  della  Trinità  del 
Pesellino,  382  in  nota,  398. 

Santa  Maria  delle  Grazie 

Lorenzo  di  Credi  : Pala  d’altare, 
810,  483. 

Municipio 

Mariotto  di  Nardo:  Tabernacolo, 
25  in  nota;  L 'Annunciazione,  id. 

POGGIBONSI 
Collezione  Galli-Dunn 

Maestro  dal  bambino  vispo  : Ma- 
donna, 26  in  nota. 

Poggi bonsi  (presso) 

Pieve  di  Staggia 

Antonio  e Pietro  Poliamolo  : La 
Maddalena  assunta,  570. 

Posen 

Collezione  Raczinsky 

Lorenzo  Monaco:  Quadretto,  11, 
14,  16. 

Prato 

Duomo 

Filippo  Lippi  (Fra’):  Morte  di 
San  Girolamo , 374  ; Affreschi 
con  le  storie  del  Battista  e di 
Santo  Stefano  , 374-380  , 207- 
210,  382. 

Fra’  Diamante  (?):  Volta  della  cap- 
pella dei  Santi  Gio.  Battista  e 
Stefano,  378. 

Andrea  di  Giusto  : Affreschi  nella 
Cappella  dell 'Assunta,  128. 

Galleria  Civica 

Andrea  di  Giusto:  Trittico,  28  e 
29  in  nota. 

Diamante  (att.  a Fra’):  Predella 
della  Natività  del  Louvre,  579. 
Filippino  Lippi  : Tavola,  644-645, 
674. 


Filippo  Lippi  (Fra’):  Madonna, 
Santi  e il  Datini  con  quattro 
Buonuomini,  368,  370. 

Filippo  Lippi  (att.  a Fra’):  La 
Natività,  V Assunzione,  382  in 
nota. 

Filippo  Lippi  (Scuola  di):  Quadri, 
579  ; Madonna  con  quattro  Santi 
789. 

Don  Lorenzo  Monaco  : Tavola, 
16-18. 

Pier  di  Lorenzo  Pratese  : Predella 
della  Natività  del  Louvre,  677. 

Canto  di  Mercatale 

Filippino  Lippi:  Affresco,  644,  661- 
664,  379  380 

Santo  Spirito 

Filippo  Lippi  (att.  a Fra’)  : La 
Presentazione  al  Tempio,  382 
in  nota. 

Pratovecchio  (Casentino) 
Badia  di  Poppiena 

Gio.  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte:  Trittico,  27  in 
nota. 

Ranverso 

Sant’Antonio 

Arte  piemontese  del  secolo  xv  : 
Affreschi  nella  Sagrestia,  144- 
145.  x47- 

Recanati 
San  Flaviano 

Pietro  da  Recanati  : Frammento  di 
ancona  d’altare,  183,  184;  Fram- 
mento di  affresco,  183,  184. 
Ludovico  de  Urbanis  da  Sanse- 
verino:  Trittico,  526. 

Municipio 

Pietro  da  Recanati  : Polittico,  183, 

97- 

Resgate 

The  Priory,  presso  il  sig.  Somers 
Somerset 

Cosimo  Rosselli  : Piccola  Depo- 
sizione dalla  Croce,  696  in  nota. 
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Rimimi 

San  Francesco 

Pier  della  Francesca  : Affresco, 
434,  442,  445- 

San  Giuliano 

Bitino  di  Faenza  : Tavola,  184, 
186. 

Municipio 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : 
Tre  Santi,  766. 

Riofreddo 

Oratorio  dell’ Annunziata 

Arcangelo  di  Cola  da  Camerino  (?): 
Affreschi,  159-164,  84  86. 

Roma 

Sant’Angelo  in  Pescheria 

Benozzo  di  Lese:  Frammento  di 
tabernacolo,  416. 

Bibl.  Vaticana 

Botticelli  : Disegni  illustrativi  della 
Divina  Commedia,  638. 

Miniatore  francese  del  principio 
del  sec.  xv:  Bibbia  Estense,  132, 
134,  73-75- 

San  Clemente,  Cappella  del  Cardinal 
Branda 

Masolino  : Affreschi,  82,  86-95,  50- 
53,  104,  112. 

Collezione  Fabbri 

Giovanni  di  Francia:  Tavoletta, 
136  in  nota. 

Giovanni  di  Marco,  supposto  Gio- 
vanni da  Ponte:  Trittico,  27  in 
nota. 

Collezione  di  Henriette  Hertz 

Cosimo  Rosselli  : Madonna,  696 
in  nota. 

Filippo  Cippi  (Fra’):  \J Annuncia- 
zione, 365-366. 

Collezione  Massarenti  (ora  in  Ame- 
rica) 

Pier  della  Francesca:  Tavola  con 
architetture,  469. 

Collezione  Newin 

Gio.  Boccati  : Tempera,  520. 


Collezione  de’  Principi  Pallavicini 
Botticelli  : La  Derelitta , 631-633, 

358. 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna, 
643  in  nota. 

Collezione  Righetti 

Rossello  di  Jacopo  Franchi:  Ma- 
donna, 18. 

CollezioneTSterbini 

Lorenzo  di  Credi  : Maddalena  as- 
sunta, 818  in  nota. 

Sano  di  Pietro:  Madonna,  496, 
278,  498. 

Collezione  Torlonia  (Villa  Albani) 
Niccolò  Alunno:  Tavola,  534. 

Collezione  della  Marchesa  di  Villa- 
marina 

Fra’  Carnevale:  Madonna,  478, 
268.  480. 

Collezione  del  Marchese  Emilio  Vi- 
sconti-Venosta 

Gio.  di  Marco,  supposto  Giovanni 
da  Ponte:  Frammento  di  pre- 
della, 27  in  nota. 

Collezione  Wurts 

Girolamo  di  Giovanni  : Ancona  di 
altare  già  a Bolognola,  524. 

Farnesina 

Peruzzi  : Freschi  nella  sala  del  Fre- 
gio, 578. 

Galleria  Barberini 

Luciano  Laurana  (att.  a):  Due 
quadri,  469  in  nota. 

Galleria  Barberini  (già  nella) 

Bastiano  Mainardi:  Ritratto  772, 

458 

Galleria  Borghese 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna, 
643  in  nota. 

Lorenzo  di  Credi:  Tondo,  801, 

475 

Piero  di  Cosimo  (att.  a)  : Giudizio 
di  Salomone,  713  in  nota;  Ma- 
donna, in  id.  ; Sacra  Famiglia, 
in  id. 

Galleria  Colonna 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna, 
643  in  nota. 


XXXVII  — 


Niccolò  Alunno:  Miracolo  della 
Vergine  del  Soccorso , 534,  301. 

Stefano  da  Zevio:  Madonna,  234, 
•31,  235. 

Verrocchio  (Copia  antica  del  qua- 
dro presso  Mad.  Benois  a Pie- 
troburgo, opera  di  Scuola  del): 
Madonna,  784  in  nota. 

Galleria  Doria 

Maestro  dal  bambino  vispo  : Ma- 
donna e Santi,  26  in  nota. 

Pesellino:  Predella,  392,  218-219. 

Filippo  Lippi  (att.  a):  \d Annuncia- 
zione, 382  in  nota. 

Galleria  Nazionale  d’Arte  antica 

Piero  di  Cosimo  : Santa  Maria 
Maddalena , 709. 

Pittore  veronese  del  principio  del 
sec.  xv:  Quaderno  di  disegni  ,'228. 

Galleria  Vaticana 

Beato  Angelico  : Madonna,  An- 
gioli e Santi,  45  ; Parti  del  qua- 
dro di  San  Domenico  di  Peru- 
gia, 56-58,  67. 

Benozzo  di  Lese  : Tavola,  406,  407- 
412,  224-227. 

Filippo  Lippi  (Fra’):  V Incorona- 
zione di  Maria , 370. 

Francesco  di  Gentile:  Tavoletta, 

529- 

Gentile  da  Fabriano  (?)  : Quadretti 
coi  fatti  della  V’ita  di  San  Ni- 
cola, 196. 

Gentile  da  Fabriano  (att.  a)  : Fram- 
mento di  affresco,  201  in  nota. 

Gentile  da  Fabriano  (Scuola  di)  : 
Trittico,  182. 

Gio.  di  Marco,  supposto  Gio.  di 
Ponte:  Trittico  con  V Annuncia- 
zione e Santi,  27  in  nota. 

Leonardo  da  Vinci  : San  Girolamo , 
829-832.  496. 

Niccolò  Alunno  : Trittico  prove- 
niente da  San  Venanzio  di  Ca- 
merino, 160  in  nota. 

Santa  Maria  in  Aracoeli 

Benozzo  di  Lese:  Affresco,  416. 

Santa  Maria  sopra  Minerva 

Filippino  Lippi  : Affreschi  nella 
Cappella  Caraffa,  644,  654-657, 
.372-375-  658. 

Pietra  tombale  del  Beato  Angelico, 
80-8 1 . 


Sant’ Onofrio 

Pittore  del  principio  del  sec.  xv  : 
Lunetta  ad  affresco,  166-167,  89. 

Palazzo  Venezia 

Poliamoli  (att.  ai):  Affreschi,  578. 

San  Paolo  fuori  le  Mura 

Benozzo  di  Lese  : Resto  decora, 
tivo,  416. 

San  Pietro  in  Vaticano,  Archivio  del 
Capitolo 

Miniatore  senese:  Cod.  di  S.Gior 
gio,  128,  69. 

Vaticano,  Appartamento  Borgia 

Jacopo  detto  l’ Indaco  (?)  : Affre- 
schi, 773. 

Vaticano,  Floreria 

Piero  della  Francesca  (Scuola  di)  : 
Resti  pittorici  nelle  Sale  della 
Floreria,  436. 

Vaticano,  Cappella  Nicolina 

Beato  Angelico:  Freschi,  72-80, 

4447 

Benozzo  di  Lese  : Parti  decorative 
ed  altro,  407. 

Cappella  Sistina 

Botticelli:  Affreschi,  590,614-622- 

345  35» 

Cosimo  Rosselli:  Affreschi,  583, 
683-687,  394  397  399-  699. 
Diamante  (Don):  Affresco  della 
Sommersione  di  Faraone,  579- 
588,  327-332 

Domenico  e David  Ghirlandaio  : 
Affreschi,  714,  724,  727,  421- 

425 

Filippino  Lippi:  Affreschi,  644, 
646,  368,  647. 

Piero  di  Cosimo:  Affreschi,  687, 
398-400.  699. 

Rouen 

Museo 

Botticelli  (Scuola  del):  Madonna, 
643  in  nota. 

Rovigo 

Galleria 

Giambono  : L 'Incoronazione,  302. 


XXXVIII 


Salamanca 

Cattedrale  vecchia 

Niccolò  Fiorentino:  Giudizio  fi- 
nale, 431  in  nota. 

Salbertrand  (alta  valle  di 
Susa) 

Chiesa  parrocchiale 

La  Cavalcata  dei  Vizi,  139. 

Saluzzo 
Palazzo  vescovile 

Frammenti  d’affresco  del  sec.  xv, 
147. 

Sanseverino 

Sant’Angelo 

Lorenzo  di  m.  Alessandro  da  San- 
severino: Quadro,  526. 

San  Lorenzo  (cripta  di) 

Sanseverino  (Fratelli  da):  Freschi, 
174. 

Pinacoteca  civica 

Lorenzo  da  Sanseverino:  Trittico, 
174,  92.  182. 

Lorenzo  di  m.  Alessandro  da  San- 
severino: Ancona,  526. 
Sassetta:  Quadro,  168. 

Sarnano 

Chiesa  del  Rosario 

Girolamo  di  Giovanni  : Stendardo 
con  l 'Annunciazione  e la  Croce- 
fissione,  524. 

Sarnthein 
San  Cipriano 

Pittore  affine  ai  Veronesi,  sec.  xv  : 
Affreschi,  231. 

Ser.moneta 

Duomo 

Benozzo  di  Lese  : Madonna  degli 
Angeli,  416-418. 

Settimo 

Badia 

Domenico  Ghirlandaio  ed  aiuti: 
Affreschi,  714. 


Siena 

Sant 'Agostino 

Matteo  di  Giovanni  : Strage  degli 
Innocenti,  504. 

Sant 'Ansano  in  Castelvecchio 

Vecchietta:  Dipinto,  502  in  nota. 

Archivio  di  Stato 

Sassetta:  Tavoletta  della  Biccher- 
na,  490. 

Battistero 

Vecchietta:  Affreschi  nelle  due  vol- 
ticene mediane,  502. 

Collezione  Palmieri  Nuti 

Giovanni  di  Paolo:  11  Paradiso, 
501.  280 

Matteo  di  Giovanni  : Madonna, 
5°5-  283. 

Collezione  Saracini 

Sassetta:  Trittico,  493;  L’Adora- 
zione de’  Magi,  493.  275. 

Duomo 

Domenico  di  Bartolo:  Musaico  nel 
pavimento,  487,  490  in  nota. 

Sano  di  Pietro:  Predica  di  S.  Ber- 
nardino,  496,  277. 

Vecchietta  : Opera  di  collabora- 
zione con  Sano  di  Pietro,  502. 

Sant’Eugenio 

Benvenuto  di  Giovanni  : La  Re- 
surrezione, 508-509. 

Galleria  dell’Accademia 

Benvenuto  di  Giovanni  : Ancona 
d’altare,  507,  285  ; Tavola  del 
1483..  507-508. 

Domenico  di  Bartolo  : Tavola,  487, 

272. 

Francesco  di  Giorgio  Martini:  Il 
Presepe,  512,  289;  Vergine  in- 
coronala, 514.  290,  516. 

Giovanni  di  Paolo  : Giudizio  Uni- 
versale, 498. 

Girolamo  di  Benvenuto  : Ancona 
d’altare,  510,  286. 

Guidoccio  Cozzarelli  : Quadri,  505. 

Don  Lorenzo  Monaco  (att.  a.)  : 
Piccolo  trittico,  31. 

Martino  di  Bartolonuneo  : Polit- 
tico, 36. 

Matteo  di  Giovanni  : Madonna, 
506,  282. 


XXXIX 


Michelino  di  Besozzo  : Tavoletta, 
272.  >5» 

Sano  di  Pietro:  Ancone  d’altare, 
496. 

Sassetta  : Quadretto  con  la  Cro- 
cefissione  e la  Deposizione , 490- 
491  ; Trittico  n.  177,  491  ; Qua- 
drettini nn.  70  e 71,  491  ; Santi 
nn.  168  e 169,  491  ; Frammenti 
di  predella  nn.  166  e 167,  491  ; 
Madonna  n.  185,  491  ; Santo 
n.  87,  491. 

Taddeo  di  Bartolo  : Annuncia- 
zione, 32. 

Santa  Maria  degli  Angeli 

Raffaeliino  del  Garbo:  Ancona, 
680  in  nota. 

Santa  Mari?  della  Scala,  Pellegri- 
naio 

Domenico  di  Bartolo:  Affreschi, 
487-490.  273. 

Priamo  della  Quercia:  Affresco, 
487.  274. 

Vecchietta  : Affreschi,  502. 

Santa  Maria  dei  Servi 

Matteo  di  Giovanni  : Strage  degli 
Innocenti,  504. 

Monastero  del  Santuccio 

Piero  di  Cosimo:  Natività,  713 
in  nota. 

Chiesa  di  Monteoliveto 

Benozzo  di  Lese  : Crocefissione , 
430  in  nota. 

Museo  dell’Opera  del  Duomo 

Gregorio  di  Cecco  di  Luca  : Ta- 
vola, 36. 

Paolo  di  Giovanni  Fei  : Storie 
della  Croce  attribuite  a Pietro 
Lorenzetti,  32. 

Pietro  Lorenzetti  : Dipinto  (n.  63), 
32. 

Taddeo  di  Bartolo  : Quadretti  del 
Credo,  35. 

Osservanza 

Sassetta  : Madonna  con  Santi, 

490,  492. 

Palazzo  Pubblico 

Sano  di  Pietro  : L’ Incoronazione 
della  Vergine,  496. 

Taddeo  di  Bartolo:  Affreschi,  35- 
36. 


Vecchietta  : Madonna  del  Manto, 
502  ; Santa  Caterina  di  Siena, 
502.  281. 

San  Pietro  Ovile 

Andrea  Vanni  : L’ Annunciazione , 

32,  18. 

Chiesa  di  San  Raimondo,  detta  del 
Refugio 

Domenico  di  Bartolo  : Madonna 
orante,  490  in  nota. 

Sinalunga  (Val  di  Chiana) 
San  Bernardino 

Benvenuto  di  Giov.  : Dipinto,  507. 
Guidoccio  Cozzarelli:  Il  Battesimo, 
505.  284. 

SlNIGAGLIA 

Santa  Maria  delle  Grazie 

Pier  della  Francesca  (Scuola  di): 
Madonna,  478,  267. 

Siracusa 
Museo  Nazionale 

Pittore  catalano  : Polittico,  149, 

81  82. 

Seguaci  del  pittore  sudd.  : Parte 
superiore  del  polittico  stesso, 
150;  Madonna,  150;  Polittico 
proveniente  da  San  Lorenzo, 
150  ; Madonna  lattante,  150;  Ma- 
donna tra  un  coro  d’angioli,  150. 
Scuola  Veneziana,  fine  del  sec.  xiv: 
San  Leonardo,  150  in  nota. 

Spoleto 

Duomo 

Filippo  Lippi  : Affreschi,  380-382. 
Staggia  (presso  Siena) 

Rossello  di  Jacopo  Franchi:  Ta- 
bernacolo, 22  in  nota. 

Stia  (Casentino) 

Chiesa  maggiore 

Maestro  dal  bambino  vispo  : L’As- 
sunzione, 26  in  nota. 

Stoccolma 
Collezione  Sirén 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Due 
Santi,  22  in  nota. 


XL 


Galleria 

Piero  di  Cosimo  : Quadro,  713  in 
nota. 

Strassburgo 

Galleria 

Filippino  Lippi  : Frammento  d’un 
angiolo,  677  in  nota. 

Francesco  Botticini  (da):  Quadro, 
789  in  nota. 

Lorenzo  di  Credi  : Madonna,  818 
in  nota. 

Piero  di  Cosimo  : Madonna,  713  in 
nota  ; Il  Mito  di  Prometeo,  712. 
Piero  Poliamolo  : Madonna,  570. 

Stuttgart 
Museo  patrio 

Arte  sveva  : Carte  da  giuoco,  278, 

155  156. 

SUBIACO 

Chiesa  superiore  del  Sacro  Speco 
Maestro  marchigiano  del  principio 
del  sec.  xv:  Affreschi,  166. 

Santa  Scolastica 

Maestro  marchigiano  del  principio 
del  sec.  xv  : Affreschi  nella  cap- 
pella detta  degli  Angioli,  166; 
Altri  nella  lunetta  della  porta 
della  chiesa,  166. 

Sulmona 

Cattedrale 

Pittore  del  principio  del  '400  : Af- 
fresco sulla  porta,  157. 

Santo  Spirito 

Pittore  del  principio  del  '400  : Af- 
freschi nella  cappella  dei  Cal- 
dora,  156-157.  83. 

Susa  (dintorni  di  Gaglione) 
Cappella  di  Santo  Stefano 
La  Cavalcata  de’ Vizi,  139. 

Tagliacozzo 
Castello 

Affreschi  del  sec.  xv,  158. 

Talamello 
Oratorio 

Antonio  Alberti  da  Ferrara  : Af- 
freschi, 218. 


Teramo 

Palazzo  Comunale 
Jacobello  del  Fiore  : Ancona,  168, 
296. 

Terni 
M useo 

Benozzo  di  Lese  : Madonna,  430, 
in  nota. 

Todi 

San  Fortunato 

Masolino  : Affreschi,  82,  83. 

Torino 

Accademia  Albertina 

Filippo  Lippi  (Fra’):  I quattro 
Dottori  della  Chiesa,  374. 

Biblioteca 

Pisanello  (Maniera  del):  l'itae  di- 
versorum  principimi  et  tyran- 
noruin,  269. 

San  Domenico 
Affreschi  del  sec.  xiv,  146. 

Museo  Civico 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  di 
Alemagna  : L ’ Incoronazione , 3 1 3. 

Pinacoteca 

Antonio  e Piero  Poliamolo  : Ar- 
cangelo con  Tobiolo,  562,  564- 

565.  3i8. 

Botticelli  (att.  al):  Tre  Arcangeli, 
643  in  nota. 

Botticelli  (da):  Madonna  n.  110,643 
in  nota;  Madonna  n.  109,  id. 
Dello  Delli  (att.  a):  Desco  da 
parto,  431  in  nota. 

Domenico  Ghirlandaio  (Scuola  di): 
Trionfo,  696  in  nota,  768. 
Francesco  Botticini  : L’ incorona- 
zione detta  Vergine,  794,  795, 
796  in  nota. 

Lorenzo  di  Credi  : Madonna,  818 
in  nota  ; altra  Madonna  in  id. 

Torino  (dintorni  di) 

Cappella  di  San  Pietro 
Affreschi  del  sec.  xv,  144. 


XLI 


Trani 

Cattedrale 

Giovanni  di  Francia  : Quadro  del 
1432,  136. 

Trento 

Cattedrale 

Grande  occhio  della  facciata:  la 
Ruota  delta  Fortuna , 139. 
Museo  diocesano 
Cechinus  de  Verona:  Trittico,  238. 

Trèves 

Cattedrale 

Sarcofago  di  Henri  de  Fistingen, 
181. 

Trieste 

Museo 

Dello  Delli  (att.  a)  : Cassone  coi 
Trionfi  del  Petrarca,  431. 

Urbania 

Cappella  di  San  Giovanni  Decollato 
Pietro  da  Rimini  : Crocifisso,  184, 

Urbino 

Duomo 

Pier  della  Francesca  : La  Flagel- 
lazione, 438,  462,  464. 

Oratorio  di  San  Gaetano 

Ottaviano  Nelli  : Affresco,  173  in 
nota. 

San  Giovanni 

Sanseverino  (Fratelli  da):  Affre- 
schi, 178-182,  94-96. 

Pinacoteca 

Antonio  Alberti  da  Ferrara  : Po- 
littico, n.  114,  217,  121  ; Sten- 
dardo, n.  47  e Santa  Martire, 
n.  24,  217. 

Baronzio  : Polittico,  184;  altro 
n.  90,  184. 

Seguace  di  Gentile  da  Fabriano  : 
Trittico  del  1436,  n.  124,  216. 
Paolo  Uccello  : Predella  con  la 
leggenda  ét\V Ostia  profanata, 
.332,  339-340,  435.436, 

Pier  della  Francesca:  Tavola  con 
architetture,  469. 


Uta  (presso)  in  Sardegna 
Santa  Maria 

Berengario  Picaluli  : Ancona,  152. 

Valdema 

Certosa 

Rossello  di  Jacopo  Franchi  : Ma- 
donna, 22  in  nota. 

Val  Rendena 
Danza  de’ Morti,  138. 

Venezia 
Sant’ Alvise 

Jacobello  del  Fiore  : Ritratto  di 
Prete  Filippo,  298. 

San  Francesco  della  Vigna 

Antonio  Vivarini  : Trittico,  310. 
R.  Galleria 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’A- 
lemagna  : Madonna  e Santi,  313, 

178. 

Giovanni  di  Bologna:  Tavola,  206 
in  nota. 

Jacobello  del  Fiore:  \f  Incorona- 
zione, 296  ; La  Giustizia,  296, 

166. 

Jacobello  del  Fiore  (Seguace  di): 
Tavola  con  scritta  apocrifa  , 

298. 

Jacopo  Bellini  : Madonna,  319. 
Jacopo  Moranzone  : Tavola,  29S. 
Michele  Giambono  : Pentittico , 

299,  301,  169  ; L’  Incoronazione , 
302. 

Michele  di  Matteo  bolognese  : Po- 
littico, 210,  214,  116-118. 
Niccolò  di  Pietro  : Madonna,  292. 
Pier  della  Francesca  : Anconetta, 
462,  256,  466. 

Galleria  Querini  Stampalia 

Lorenzo  di  Credi  : Sacra  Famiglia, 
800,  476. 

Galleria  del  Seminario 

Filippino  Lippi  : Dittico,  661. 

San  Giuseppe  di  Castello,  Convento 
Seguace  di  Stefano  da  Zevio:  Qua- 
dro d’altare,  240. 

San  Giobbe 

Antonio  Vivarini  : L’ Annuncia- 

zione, 310,  177. 


XI- IT 


San  Marco  (Basilica  di).  Cappella  de’ 
Mascoli 

Michele  Giambono  e Andrea  del 
Castagno:  Musaici,  302, 174-175: 
347- 

S.  M.  Gloriosa  de’  Frari 

Pietro  Lombardo  : Sculture,  330. 

Santa  Maria  de’  Miracoli 

Niccolò  di  Piero  : Madonna,  294. 

Museo  Correr 

Dello  Delli  (att.  a)  : Parte  di  cas- 
sone, 431  in  nota. 

Federigo  tedesco  : La  Natività, 
227  in  nota. 

JacoBello  del  Fiore  : Madonna, 
298. 

Jacopo  Bellini  (da)  : Crocefissione , 
322. 

Seguace  di  Stefano  da  Zevio  : 
Frammento  di  dittico,  236,  132, 
240. 

Palazzo  Ducale 

Donato  Bragadin  : Leone  di  San 
Marco,  318. 

Jacobello  del  Fiore  : Leone  di  San 
Marco,  298. 

San  Pantaleone 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’A- 
lemagna  : L’ Incoronazione,  313. 

Santo  Stefano 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’A- 
lemagna  : Pala  d’altare  perduta, 
3i3- 

San  Trovaso 

Michele  Giambono  : San  Griso- 
gotio,  298-301,  168. 

San  Zaccaria 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’A- 
lemagna:  Due  pale  d’altare  e 
parte  d’una  terza,  313. 

Verona 

Sant’Anastasia 

Seguace  d’Altichiero  e d’Avanzo  : 
Madonna,  227-228. 

Pisanello  : Affresco,  250,  256-259, 
145-146.  309. 

Seguace  di  Stefano  da  Zevio:  Due 
ex-voto,  236  ; Pitture  sulla  porta 
e in  due  lunette,  236. 


Vincenzo  di  Stefano:  Affreschi, 
23S.  136-137 

Sant’Eufemia 

Stefano  da  Zevio  : Giudizio  Uni- 
versale , 234  ; Sant’ Agostino, 

234. 

San  Fermo 

Martino  da  Verona  : Affreschi,  228. 

Pisanello:  L’ Annunciazione , 242, 
250,  141,  252-253.  144,  255-256, 
258. 

Stefano  da  Zevio  : Angioli,  236, 
•33- 

San  Giorgietto 

Seguace  di  Stefano  da  Zevio:  Ma- 
donna e Santi,  236. 

San  Giovanni  in  Valle. 

Stefano  da  Zevio  : Pittura  sulla 
porta,  233. 

San  Lorenzo 

Seguace  di  Stefano  da  Zevio  : 
Messa  di  San  Gregorio,  236. 

S.  Maria  della  Scala 

Seguace  d’Altichiero  e d’Avanzo: 
Madonna,  227. 

Giovanni  Badile  : Affreschi,  236- 
238. 

Museo  Civico 

Jacopo  Bellini  : Crocefisso,  319, 
320;  San  Girolamo,  322. 

Pisanello:  Madonna  detta  quaglia, 
248-250,  140. 

Stefano  da  Zevio:  Madonna  in  un 
viridario,  233,  236,  134  ; Affre- 
sco già  sulla  strada  di  Porta  Ve- 
scovo, 234  ; Affresco  già  nella 
chiesa  dei  Santi  Cosma  e Da- 
miano, 234. 

Seguace  di  Stefano  da  Zevio  : Po- 
littico, 236-238;  Tavolette  del 
Battista  e dell’  Arcangelo  Mi- 
chele, 238;  Ancone  d’altare,  nu- 
meri 374  e 364,  238,  135. 

Vincenzo  di  Stefano  : San  Tom- 
maso d’ Aquino,  238. 

Pinacoteca  Monga 

Federigo  tedesco  : Madonna  col 

Bambino,  227  in  nota. 

Giambono  : Madonna  col  Bam- 
bino, 302. 


XLIII 


Santo  Stefano 

Seguace  d’Alticliiero  e d 'Avanzo  : 
L’  Incoronazione  della  Vergine, 
228. 

San  Zeno  Maggiore 

Finestrone  della  facciata:  La  Ruota 
della  Fortuna , 139. 

Pittori  trecenteschi  : Affreschi,  230. 

Verona  (presso) 

lllasi  (Chiesa  parrocchiole  di) 
Stefano  da  Zevio  : Madonna,  234, 

130. 

Vercelli 

9 

Museo  Borgogna 

Domenico  Ghirlandaio  : Madonna, 
770  in  nota. 

Vertine 

Parrocchia  nel  Chianti 
Bicci  di  Lorenzo:  Trittico,  24  in 
nota. 

Vezzo  lano 
Santa  Maria 

Affreschi  del  sec.  xiv  e xv,  146. 

Vicenza 
Santa  Corona 

Stefano  da  Zevio:  Lunetta  d’un 
monumento  Thiene,  234. 
Seguace  di  Stefano  da  Zevio  : Lu- 
netta d’altro  monumento  Thiene, 
238. 

Vienna 

Albertina 

Michelino  da  Besozzo:  Disegno 
de\\’ Adorazione  de’  Magi,  274. 

Collezione  dell’Arciduca  d’Austria 
d’Este 

Matteo  de’  Pasti  : Quaderni  del 
Breviario  Estense,  269. 

Collezione  Harrach 
Piero  di  Cosimo:  Sacra  Famiglia, 
713  in  nota. 


Collezione  Lanckoronski 
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116,  sotto  alla  fig.  63:  Masolino,  invece  di  Masaccio. 

168,  settima  linea  : de  Venecies,  invece  di  de  Veneciis. 

201,  in  nota,  ultima  linea:  Vittadini,  invece  di  Noseda. 

206,  quart’ultima  linea:  tunica,  invece  di  tecnica. 

240,  in  nota,  quarta  linea  : Sc/i/ossa,  invece  di  Schlosser. 
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501,  terzultima  linea:  Collegiata,  invece  di  Collezione. 
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703,  seconda  linea  : figg.  407-408,  invece  di  figg.  407-409. 
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LA  PITTURA 


DEL  OUATTROCENTO 


Parte  I. 


]. 


Pittura  gotica  in  Italia  al  principio  del  secolo  XV  — Strascichi  di  forme  pittoriche 
trecentesche  a Firenze  e in  Toscana  nelle  prime  decadi  del  secolo  : Don  Lorenzo 
monaco  e suoi  affini  ; maestri  ritardatari  a Pisa,  Lucca,  Siena  — Beato  Angelico 
— Masolino  e Masaccio. 


Cennino  di  Drea  Cennini  di  Colle  di  Val  d’Elsa  scrisse 
d’essere  stato  « informato,  nell’arte  di  dipintoria,  dodici  anni 
da  Agnolo  di  Taddeo  da  Firenze,  suo  maestro,  il  quale  im- 
parò la  detta  arte  da  Taddeo,  suo  padre,  il  quale  suo  padre 
fu  battezzato  da  Giotto,  e fu  suo  discepolo  anni  venti- 
quattro  ».  ' Par  di  leggiere  in  biblici  versetti  l’albero  genea- 
logico d’ un  patriarca.  Secondo  quelle  parole,  l’arte  si  era 
trasmessa,  come  da  padre  a figlio,  da  Giotto  a Taddeo  Gaddi 
suo  figlioccio;  da  questi  ad  Agnolo  suo  rampollo  ; da  Agnolo 
Gaddi  al  Cennini  suo  discepolo.  Invero  si  era  fatta  stampa 
delle  forme  vive  di  Giotto,  e la  stampa  era  divenuta  sempre 
più  logora,  si  che  Cennino  Cennini,  tra  gli  ultimi  ad  usarla, 
nel  fornir  precetti  a giovani  artisti,  ha  una  sola  frase  che  fa 
pensare  a intenti  e a metodi  artistici  tutto  nuovi.  « Attendi  », 
disse,  « che  la  più  perfetta  guida  che  possa  avere  e miglior 
timone,  si  è la  trionfai  porta  del  ritrarre  di  naturale  »/  Ma 
poi,  in  tutto  il  libro,  non  fa  che  raccomandare  di  affati- 
carsi a ritrarre  sempre  « le  miglior  cose,  che  trovar  puoi 
per  mano  fatte  di  gran  maestri  » ; di  star  ligio  particolar- 


1 II  Libro  dell' Arte  oTrattato  della  pittili  a,  di  Cennino  Cennini  da  Colle  di  Val  d’Elsa, 
di  nuovo  pubblicato,  con  molte  correzioni  e coll’aggiunta  di  più  capitoli  tratti  dai  codici 
fiorentini,  per  cura  di  Gaetano  e Carlo  Milanesi.  Firenze,  Le  Mounier,  1859.  PaS- 1  2« 

2 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  cap.  XXVIII,  pag.  17. 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana , VII. 
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mente  alla  maniera  di  alcuno  di  essi,  perchè  « se  seguiti 
l’andar  di  uno  per  continuo  uso,  ben  sarà  lo  intelletto 
grosso  che  non  ne  pigli  qualche  cibo  »,  e « la  mano  e lo 
intelletto  tuo,  essendo  sempre  uso  di  pigliare  fiori,  mal  sa- 
prebbe torre  spina  ».‘  Vero  è che  Cennino  Cennini  mette 
l’esercizio  di  « ritrarre  sempre  del  naturale  con  continuo 
uso  » sopra  a quello  di  imitare  le  cose  di  un  maestro  ec- 
cellente, e scrive  che  « il  naturale  avanza  tutti  gli  altri 
esempi  »;J  ma  sembra  che,  dimentico  di  questo  vero,  lo 
abbia  bandito  per  averlo  sentito  esprimere  da  altri  o per 
averlo  intraveduto.  In  fondo  limitò  la  fede  a un  «naturale» 
di  convenzione,  da  ottenersi  con  mezzi  e secondo  canoni 
determinati;  guardò  al  miglior  timone  senza  servirsene  per 
dirigere  la  navicella  dell’arte  sua;  designò  la  trionfai  porta 
del  ritrarre  dal  naturale,  senza  oltrepassarla.  Indicando  il 
modo  di  fare  un  viso  di  vecchio,  scrisse:  «a  te  conviene 
usare  questo  medesimo  modo  che  al  giovane,  salvo  che  ’l 
tuo  verdaccio  vuole  essere  più  scuretto,  e così  le  incarna- 
zioni ».1 2 3 4 5  Tra  le  nozioni  anatomiche,  mise  anche  questa:  « ha 
l’uomo  men  che  la  donna  una  costola  del  petto  dal  lato 
manco  ».+  Per  disegnar  montagne  ne’ fondi  de’  dipinti,  in- 
segnò: « Se  vuoi  pigliar  buona  maniera  di  montagne,  e che 
paiano  naturali,  togli  di  pietre  grandi  che  sieno  scogliose 
e non  polite».5  Senza  avere  considerazione  agli  effetti  di 
cose  distanti,  avvertì:  « E quando  hai  a fare  le  montagne, 
che  paiano  più  a lungi,  più  fai  scuri  i tuo’  colori  ; e quando 
le  fai  dimostrare  più  appresso,  fa’  i colori  più  chiari  ».6  Con 
questi  precetti  l’arte  pittorica  era  giunta  al  Quattrocento  in 
Toscana.  Ne’  canoni  materiali  era  svanita  l’eco  delle  parole 
dette  da  Giotto  in  testamento  ai  figli  e ai  nipoti  dell’arte 


1 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  cap.  XXVII,  pagg.  16-17. 

2 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  càp.  XXVIII,  pag.  17. 

3 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  eap.  LXVIII,  pag.  49. 

4 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  cap.  LXX,  pag.  so. 

5 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  cap.  LXXXV1II,  pag.  61. 

6 Op.  sudd.,  ed.  sudd.,  cap.  LXXXV,  pag.  59. 
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sua.  Eran  forse  del  maestro  le  parole  riferite  sulla  porta 
trionfale,  come  quelle  che  il  Cennini  dice  sulla  pittura,  la 
quale  « merita  metterla  a sedere  in  secondo  grado  alla  scienza 
e coronarla  di  poesia  ». 1 

Tra  i tardi  giotteschi,  pari  o simili  a Cennino  Cennini, 
alcuni  seguitarono  come  bachi  a filare  il  bozzolo;  altri  si 
volsero  timidi  al  nuovo,  senza  saper  distinguerlo  o impa- 
rare a conoscerlo;  altri  ne  intuirono  alcuna  parte,  ed  ebbero 
qualche  moto  dell’individualità  aggiogata,  qualche  guizzo 
mal  trattenuto  di  vivacità  istintiva.  Le  nuove  forme  pitto- 
riche del  Settentrione  insinuatesi  in  Italia  col  gotico  fiorito, 
a Milano  nella  selva  statuaria  della  Cattedrale,  a Venezia 
nei  coronamenti  fiammeggianti  del  San  Marco,  a Bologna 
nel  solenne  San  Petronio,  mutarono  lievemente,  all’  inizio 
del  nuovo  secolo,  la  tradizione  pittorica  toscana,  che  aveva 
radici  tanto  forti,  estese,  profonde.  Potrebbe  dirsi  che  il 
vento  spirato  dal  Settentrione,  apportatore  di  recrudescenza 
del  gotico  in  Italia,  appena  increspò  l’aria  di  Toscana.  11 
che  si  scorge  in  Don  Lorenzo  monaco  camaldolese,  princi- 
pale rappresentante  della  pittura  trecentesca  nel  '400. 

Pier  di  Giovanni,  recatosi  da  Siena  a Firenze,  fece  gio- 
vanissimo la  sua  professione  nel  monastero  di  Santa  Maria 
degli  Angioli  di  quella  città,  prese  il  nome  di  Don  Lorenzo 
e « l’abito  della  chocolla  ».  Ordinato  suddiacono  nel  1392 
e diaconq  soltanto  nel  1395,  si  trova  anche  pronto  a dipin- 
gere nel  '99  una  tavola  per  la  cappella  Ardinghelli  in 
Santa  Maria  del  Carmine,  intento  tra  il  1404-1406  a lavorarne 
una  de’  Santi  Cosma  e Damiano  per  Santa  Maria  Nuova,  e 
tra  il  1406-1410  a farne  un’altra  per  la  chiesa  di  San  Bar- 
tolomeo a Monte  Oliveto  (fig.  1 e 2).  Nel  1412-13  miniò  an- 
tifonari di  questa  chiesa,  e condusse  a termine  la  grandiosa 
ancona  d’altare  con  X Incoronazione  della  Vergine , la  quale, 


1 Su  questa  frase  ed  altre  poche  che  nel  libro  di  Cennino  Cennini  sorprendono,  e 
contrastano  con  le  sue  povere  teoriche  di  praticone,  cfr.  P.  Toesca  : Precetti  d' Arte  ita- 
liani, Saggio  sulle  variazioni  dell’Estetica  nella  Pittura  dal  xiv  al  xvi  sec.,  Livorno,  1900. 
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dal  convento  degli  Angeli,  fu  trasferita  nella  badia  di 
San  Pietro  di  Cerreto,  e quindi,  in  tempi  recenti,  alla  Gal- 
leria degli  Uffizi  (fìg.  3-6).  Infine,  nel  1420-22,  avendo  per 


Fig.'i  — Firenze.  Galleria  degli  Uffizi.  Don  Lorenzo  monaco:  Trittico. 
(Fotografia  Alinari). 


aiuti  Giovanni  di  Bernardo,  Piero  d’Antonio  e forse  altri.1 


1 Nel  Quaderno  di  cassa  (Arch.  di  Santa  Maria  Nuova),  R,  1420-1422.  sono  indicati 
Giannino  di  Bernardo,  Piero  d’Antonio,  Giannino  di  Francesco,  Michele  d’ Angelo  di 
Piero.  Franceschino  di  Giovanni  aventi  relazione  con  Don  Lorenzo  monaco:  ma  solo 
Giannino  di  Bernardo  è indicato  come  dipìntole.  Si  può  presumere  che  Piero  d’Antonio, 
del  quale  è detto,  nel  quaderno  stesso,  che  « sta  con  lui  »,  fosse  un  discepolo  del  frate. 
Gli  altri  supposti  seguaci  o aiuti  del  maestro  (cfr.  Osvald  Sirén,  Don  Lorenzo  mo- 
naco. Strassburg.  I.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & MUndel],  1905).  potevano  anche  essere  sem- 
plici fattorini. 


dipinse  la  grande  pala  d’altare  per  la  chiesa  di  Santa  Maria 
Nuova;  e,  intorno  a quel  tempo,  gli  affreschi  nella  cappella 


Fig.  2 — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi: 
Particolare  del  Trittico  suddetto. 


Bartolini  in  Santa  Trinità,  dove  per  qualche  segno  si  di- 
mostra che  il  pittore  si  era  alquanto  accorto  del  gran  mu- 
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tamento  di  veste  e di  spirito  che  si  andava  facendo  nella 
pittura  toscana.1 

il  Camaldolese  dipinse  ad  affresco,  tra  le  prime  sue  opere, 
nel  chiostro  delle  Odiate,  Cristo  nel  sarcofago,  ossia  la  Vi- 
sione di  San  Gregorio,  o la  Messa  di  San  Gregorio,  dandoci, 
per  numerosi  segni  di  martirio  e frammenti  delle  composi- 
zioni della  Passione,  il  racconto  della  fine  deirUomo-Dio. 
Intorno  a Cristo,  sollevato  più  che  a mezza  figura  sul  se- 
polcro, vedonsi  Maria,  Giovanni,  le  pie  donne  ginocchioni  ; 
sulla  faccia  anteriore  del  sarcofago,  stendesi  il  sudario  di 
Veronica;  dietro,  sul  fondo  nero,  spuntano  Pietro  in  atto 
di  rinnegare  il  Maestro,  Giuda  che  bacia  sulla  guancia  il 
Redentore,  Pilato  che  lo  mostra  alle  turbe,  i manigoldi  che 
beffeggiano  il  Re  da  burla;  e qua  il  gallo  canta  sulla  co- 
lonna, li  s’innalza  la  spugna  intrisa  di  fiele  ; qui  è una  te- 
naglia, li  sono  i flagelli,  ecc.  Tutte  le  immagini,  susseguentisi 
come  in  una  lanterna  magica,  si  sono  conficcate  là  sopra  a 
pezzi,  e formano  un  inventario,  come  di  tante  tabellette  vo- 
tive, non  un  quadro.  Cosi  il  monaco  rese  la  tarda  leggenda 
spuntata  a Roma,2  la  quale  trovò  nel  '400  ripetizioni  in  ogni 
luogo,  ed  anche  un  lavoro  continuo  di  riduzione  dai  tanti 
che  si  provarono  a rendere  la  macabra  visione  come  scena 
di  pietà,  pur  mantenendo  quell’unione  fantastica  della  croce 
e del  sarcofago.  Elaborando,  rielaborando,  costoro  infine  pre- 
sentarono l’immagine  quasi  non  inverosimile  di  Cristo  appog- 
giato al  legno  della  croce,  ritto  sulla  tomba,  come  astratta 
figura  del  Dio  martire  esposta  ai  fedeli  coi  segni  del  sup- 
plizio e della  morte,  esprimente  dolore  e pietà  infinita: 
espressione  di  vita  interna,  indistruttibile,  divina  traverso  la 
forma  cadente,  esanime. 


1 Le  notizie  suddette  sono  ricavate  dai  documenti  ripubblicati  da  Osvald  Sirén, 
op.  cit.,  da  pag.  179  a pag.  135.  La  data  della  morte  di  Don  Lorenzo  Monaco  è incerta. 
Il  Vasari  disse  ch’ei  venne  meno  a 55  anni,  e quindi  il  Milanesi  suppose  che  la  morte 
accadesse  nel  1425.  Noi  sappiamo  soltanto  con  certezza  che  nell’agosto  del  1422  era  an- 
cora in  vita. 

2 Cfr.  Emile  Male,  L'arl  religieux  de  la  fin  du  moyen-àge  tu  Frane  e.  Paris, 
Armand  Colin,  1908. 


La  rappresentazione  di  Frate  Lorenzo  degli  Angioli  po- 
teva soddisfare  ai  fedeli  perchè  adunava  tanti  frammenti 


Fig.  3 — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Don  Lorenzo  monaco:  L’ Incoronazione. 

(Fotografia  Alitiari). 

di  scene  note,  tanti  simboli,  tanti  momenti  di  un  dramma; 
ma  il  dramma  mancava.  Così  in  altre  immagini  l’artista 
cercò  l’impronta  chiesastica,  rispettoso  della  tradizione,  sod- 
disfatto di  esteriorità  divota,  di  gravità  monacale.  Da  che 
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Giotto  spirò  la  vita  alle  sacre  figure,  la  Chiesa  volle  scemata 
con  esse  la  familiarità  dell’artista,  quasi  che  il  grande  pittore 


Fig  4 — Firenze,  Galleria  degli  Particolare  del  quadro  suddetto. 

( Fotografia  Alinari). 


avesse  sorpassato  le  limitazioni  religiose  e dato  forme  profane 
e affetti  terreni  a quelle  stesse  sacre  fiyure.  Giotto,  ad  esempio, 
dipingendo  rincontro  d’Anna  e Gioacchino,  davanti  alla  porta 
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aurea  di  Gerusalemme,  li  fece  esprimere  la  loro  gioia,  ab- 
bracciarsi e baciarsi  felici.  In  seguito,  Taddeo  Gaddi,  in 


Fig.  5—  Firenze,  Galleria  degli  uffizi:  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Alitiari). 


Santa  Croce,  avvicinò  compostamente  e freddamente  i due 
sposi;  e il  pittore  del  piccolo  chiostro  di  Santa  Maria  No- 
vella fece  scendere  a volo  un  angiolo  dal  cielo  a unirne  le 


IO 


teste.  Similmente  Don  Lorenzo  monaco  nella  cappella  Bar- 
tolini  tenne  anche  più  a distanza  i due,  li  fece  unire  dal- 
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Fig.  6— Firenze,  Galleria  degli  Uffizi  : Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Alinari). 


l’angiolo  volante  sul  loro  capo,  e rappresentò  Anna  impas- 
sibile, come  trasportata  dal  destino  celeste  verso  Gioacchino, 
non  dall’affetto,  non  dalla  gioia  del  proprio  cuore  materno.  E 


nello  Sposalizio  di  Maria , della  stessa  cappella,  non  si  fanno 
scorgere  i celibi  invidiosi  di  Giuseppe,  ma  alcuni  degli  as- 
sistenti alla  cerimonia  degli  sponsali  giungono  le  mani,  pre- 
gano, trasformando  la  scena  in  una  divota  cerimonia.  Nella 
Visitazione,  Don  Lorenzo  seguì  Taddeo  Gaddi,  frescando 
nella  cappella  Bartolini,  Elisabetta  ginocchioni  davanti  a 
Maria,  mentre  Giotto  l’aveva  figurata  in  atto  d’interrogare, 
di  scrutare  il  segreto  della  cugina  sul  volto  pensoso  di  lei: 
altra  volta,  nella  predella  del  quadro  di  sir  Hubert  Parry, 
ad  Highnam  Court  presso  Gloucester,  fa  che  Giuseppe  e 
due  comari  al  seguito  di  Maria  cadano  in  ginocchio  e una 
delle  compagne  giunga  le  mani  adorante. 

Nell’Adorazione  de'  Magi,  tanto  nel  quadretto  Raczinsky 
a Posen,  quanto  nella  predella  di  sir  H.  Parry,  ' tutti  e tre 
i Re  Magi  stanno  in  ginocchio. 

Il  bisogno  di  rendere  quanto  più  chiesastica  fosse  possi- 
bile la  scena,  portò  Don  Lorenzo  Monaco  a far  sì  che  l’ An- 
nunziata in  Santa  Trinità  (fig.  7)  non  s’accorga  o non  mostri 
d’accorgersi  del  saluto  dell’Arcangelo,  e guardi  su  verso 
l’Eterno  che  appare  tra  cherubi,  in  atto  di  benedire  e di  indi- 
rizzare un  fascio  di  luce  con  la  colomba  dello  Spirito  Santo 
a lei  divota  e pia.  Nell’altra  Annunciazione,  all’Accademia  di 
Firenze  (fig.  8),  eseguita  dall’artista  ne’  primi  tempi,  sparisce 
quasi  del  tutto  intorno  a Maria  e a Gabriele  il  segno  del 
luogo  dell’annuncio;  nella  prima  invece  rimane  l’ambiente, 
ma  la  salutazione  sembra  venire  dall’Eterno  e non  dall’Ar- 
cangelo. E nella  Natività  di  Gesù,  Don  Lorenzo,  come  altri 
del  suo  tempo,  rappresentò  Maria  in  atto  di  adorare  il  frutto 
delle  proprie  viscere,  il  Bambino  ignudo  steso  a terra  rag- 
giante come  un  sole  : tale  scena  non  derivò,  come  è stato 
detto,  dalla  rappresentazione  de’  Misteri  religiosi,  bensì  dalla 
tendenza  chiesastica  di  eliminare  l’aspetto  della  maternità, 


1 Cfr.  Roger  F r y , Pictures  in  thè  collection  of  Str  Hubert  Parry  ai  Highnam 
Com  i,  near  Oloucestet  ( The  Burlington  Magatine,  V,  ?,  1903,  pag.  117  e seg.). 


di  sostituire  al  racconto  dell’avvenimento  l’adorazione:  ipsum 
quem  gemili  adorai' il  Maria.  Nel  rappresentare  Maria  sulle 


Fig.  7 — Firenze,  Santa  Trinità,  Cappella  Bartolini. 

Don  Lorenzo  monaco:  L* Annunciazione  — (Fotografia  Alinari). 


ancone  d’altare  o sulle  anconette,  Don  Lorenzo  monaco  o 
la  collocò  in  trono,  assistita  da  angioli,  come  già  fu  posta  in 
tutto  il  Trecento,  col  Bambino  ritto  sulle  sue  ginocchia,  o 
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la  pose  a sedere  su  cuscini  ricamati  e splendenti  stesi  al  suolo. 
Ma  la  divina,  fatta  sedere  per  terra  dai  pittori  della  seconda 
metà  del  '300,  era  la  madre,  e,  in  particolare,  rappresentava 
la  Madonna  di  umiltà  allattante  il  Bambino,  quale  vollero 
riprodotta  in  tutte  le  chiese  loro  i Domenicani,  forse  memori 
degli  inni  di  San  Bernardo.  Don  I .orenzo  monaco  la  j5ose  su 
cuscini  di  broccato  o di  damasco;  e la  benedetta  tra  le  donne 


Fig.  8 — Firenze,  Galleria  d’arte  antica  e moderna. 

Don  Lorenzo  monaco:  L 'Annunciazione  e Santi  — (Fotografia  Alinari). 


o indica  il  Bambino  o mostra  gravemente  di  averlo  in  depo- 
sito; e il  Figlio  di  Dio,  imperioso,  non  s’abbandona  all’aff  etto, 
non  riceve  carezze  e non  ne  dona.  Cosi  tutta  l’arte  di  Don  Lo- 
renzo spira  gravità,  si  circonda  di  silenzio.  Sotto  il  taber- 
nacolo, davanti  al  quale  la  Vergine  è coronata,  volgonsi 
gli  archi  del  cielo,  giran  le  volte  dell’Empireo  seminate  di 
stelle.  Sopra  di  essi  stanno  gli  esseri  celesti,  austeri,  senza 
grazia  nel  volto;  e severamente  i Beati  fan  corona  alla  Donna 
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eccelsa,  armati  de’  segni  del  martirio  o di  potestà  religiosa’ 
coi  libri  santi  aperti  e rivolti  a Maria,  come  se  l’avvenimento 
della  sua  esaltazione  vi  fosse  rispecchiato  o preconizzato. 
Convien  pensare  che  per  dipingere  così  le  sacre  scene  Lo- 
renzo monaco  sentisse  nell'Ordine  camaldolese,  nel  Convento 
degli  Angeli,  quella  tendenza  all’ascetismo  originario  ne’  con- 
venti fondati  da  San  Romualdo  anacoreta.  Guardò  special- 
mente  a Taddeo  Gaddi  nel  raccogliere  i materiali  per  le 
composizioni  sacre;  ma  in  generale,  per  le  rappresentazioni 
del  Nuovo  Testamento,  si  attenne  a forme  più  lontane  di 
quelle  che  gli  fiorivano  intorno,  a esemplari  più  sacerdo- 
tali. Nell’ Adorazione  de’  Magi  ricordò  Giotto,  e il  grande 
saggio  da  lui  dato  nella  cappella  degli  Scrovegni,  figurando 
tanto  nella  predella  di  Ilighnam  Court,  come  nell’altra  della 
grande  Incoronazione  agli  Uffizi,  nella  tavoletta  Raczinsky, 
nella  predella  dell’ Annunciazione  in  Santa  Trinità,  Giuseppe 
presso  la  Vergine,  assistente  alla  visita  dei  Magi,  parteci- 
pante agli  onori  regali. 

Frate  Lorenzo  degli  Angioli  non  si  studiò  di  novellare, 
come  gli  ultimi  pittori  trecenteschi:  parco  di  parole,  semplificò 
al  minimo  le  leggende  e le  loro  rappresentazioni  figurate. 
Nelle  storie  di  San  Benedetto,  quali  si  veggono  nella  predella 
dell’ Incoronazione  agli  LTffizi,  si  posson  trovare  analogie  con 
quelle  dipinte  da  Spinello  Aretino  a San  Miniato  al  Monte; 
ma  le  semplificazioni  sono  tali  e tante  da  non  vederne  chia- 
ramente i riscontri.  Potrebbe  credersi  che  a quelle  riduzioni 
l’autore  fosse  costretto  per  gli  angusti  spazi  delle  tavolette 
della  predella,  ma  in  ogni  caso  egli  si  sforzò  di  sfrondare 
la  composizione  degli  elementi  non  essenziali.  Nella  Croci- 
fissione  si  attenne  al  tipo  de’  Crocifissi  astili  o processio- 
nali ; di  qua  e di  là  dalla  croce,  che  sembra  la  corda  di 
un  arco  ogivale  rovescio,  dispose  le  erte  rupi,  e,  appiè  di 
esse,  Maria  e Giovanni.  In  quella  rappresentazione  tanto 
semplice,  desunta  da  un  modello  di  plastica  o di  oreficeria, 
il  monaco  interpretò  profondamente  lo  Stabat  Mater;  e lo 


sentì,  e ripetè  con  varianti  la  composizione  nelle  Crocifis- 
sioni Loeser  di  Firenze,  Jarves  di  New  Haven,  in  San  Gio- 
vanni de’  Cavalieri  e in  San  Marco  a Firenze.  Si  ripetè  in 
questo  caso  e in  altri,  rimettendo  sugl’ intonachi  i suoi  di- 
segni, così  come  egli  si  rivestì  di  paramenti  sacri.  La  Inco- 
ronazione della  National  Gallery  di  Londra  corrisponde  a 
quella  degli  Uffizi  ; la  Visitazione  nella  predella  di  Highnam 
Court  e nella  cappella  Bartolini  ci  presenta  Elisabetta  e 
Maria  come  nel  disegno  del  Kupferstichkabinet  di  Berlino, 
certo  eseguito  per  pittura  differente  da  quella. 

Nel  ripetersi,  il  Camaldolese  apportò  tuttavia  lievi  modi- 
ficazioni che  ci  dicono  le  tendenze  del  suo  spirito,  la  elabo- 
razione finissima  cui  assoggettava  la  materia  delle  sue  com- 
posizioni. La  Madonna  adorante  della  collezione  Kaufmann, 
con  le  mani  giunte,  guarda  tranquilla  la  sua  creatura  e la 
ammira;  l’altra  della  tavoletta  dell’Accademia  di  Firenze,  con 
le  mani  giunte  sotto  il  mento,  protesa  alquanto  più  la  testa, 
manifesta  meglio  la  gioia,  la  tenerezza  materna;  la  terza  com- 
posizione, nella  predella  dell’ Annunciazione  a Santa  Trinità, 
unisce  la  divozione  della  prima  all’animazione  della  seconda, 
si  fa  più  profondamente  divota,  più  assorta  nel  divin  Figlio. 
I contorni  della  figura  di  Maria  mutano  leggermente,  ma 
sempre  più  servono  a lineare  il  sentimento  religioso.  Cosi 
nell’ Adorazione  de'  Magi  a Highnam  Court  e nella  cappella 
Bartolini,  il  più  vecchio  dei  Re  si  presenta  curvo,  ginocchioni, 
con  un  braccio  puntato  a terra,  mentre  il  divin  Bambino  nel 
primo  caso  si  abbassa  appena  sul  capo  venerando,  nel  se- 
condo caso  si  protende  tutto,  benedicente.  Come  tra  un’opera 
e l’altra  Don  Lorenzo  monaco  acquistasse  alquanto  movi- 
mento, e coni  movesse  sempre  più  le  sue  figure,  si  vede  nella 
Maria  seduta  appiè  della  Croce  : nel  quadro  della  raccolta 
Loeser,  Maria  con  le  mani  sovrapposte  sulle  ginocchia,  guarda 
il  Crocifisso,  come  vinta  da  quell’inerzia  o da  quell’abbatti- 
mento che  nasce  da  sconforto;  l’Addolorata  di  San  Giovan- 
nino de’  Cavalieri  si  torce,  quasi  volesse  nascondere  a sè  la 
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vista  d’ogni  cosa,  e,  presa  da  infinita  amarezza,  mostra  gli 
occhi  stretti,  come  labbri  socchiusi  di  una  ferita  profonda,  e 
la  bocca  gemente,  contratta  (fig.  9).  Nella  collezione  Jarves,  a 
New  Haven,  Maria  volgesi  al  Figlio  pendente  dalla  croce, 
e conserte  le  mani  premute  sul  petto,  eretta  la  testa,  sbar- 
rati gli  occhi,  par  che  mandi  un  urlo  disperato  in  quella  gola 
di  monte  dove  s’innalzano  le  misere  spoglie  di  Cristo  in  croce. 

Oltre  la  forza  espressiva,  specialmente  del  sentimento 
religioso,  che  acquistano  di  mano  in  mano  le  figure  uscite 
dal  pennello  di  Don  Lorenzo,  questi,  coll’andar  del  tempo, 
dopo  averle  sempre  più  sgranchite,  si  provò  a caratteriz- 
zarle, a determinarle  nel  tipo  e nel  costume.  I due  Re  Magi 
che  seguono  il  più  vecchio  nell’ Adorazione  di  Highnam 
Court,  potrebbero  figurare  con  l’incensiere  tra  gli  angioli  a 
pie’  de’  troni  nelle  Incoronazioni-,  ma  più  tardi,  nella  colle- 
zione Raczinsky  e nella  predella  dell’ Annunciazione  in  Santa 
Trinità,  il  pittore  si  è sforzato  di  presentarli  come  Re,  co- 
ronati e in  veste  magnifica.  Perfino,  nell’ultima  pittura,  il 
tipo  dei  Magi  par  che  voglia  assumere  qualche  carattere 
della  razza  negra. 

Tutte  le  composizioni  di  Frate  Lorenzo  degli  Angioli 
stanno  sul  fondo  di  rupi  di  natura  vulcanica  a corno,  con 
smussi  sulla  vetta  traversali  che  fanno  irregolari,  dentati,  piz- 
zettati  i contorni.  Sono  le  rocce  delle  quali  parla  il  Cennini, 
congegnate  di  pietre  polite,  e formano  un  mondo  irreale, 
erte  scogliere,  nido  di  falchi,  tra  le  quali  s’appunta  qualche 
lunga  torre,  o s’apre  qualche  pennacchio  d’albero,  o s’addensa 
una  pineta. 

Illusionista,  Lorenzo  monaco  cerca  effetti  a lui  noti  per 
la  pratica  di  miniare  su  pergamena:  nella  grande  Adora- 
zione de  Magi  agli  Uffizi  (fig.  io),  lo  stuolo  d’angioli  sulle 
nubi  gialle  appare  colorato  di  giallo  ; i pastori  sulle  rocce 
scure,  come  affumicate,  sembrano  tinti  di  fumo. 

Dalle  forme  chiare,  candide,  veramente  in  veste  olive- 
tana,  del  quadro  di  Lorenzo  monaco  nel  Museo  civico  di 


Fig.  9 — Firenze,  San  Giovannino  dei  Cavalieri. 

Don  Lorenzo  monaco:  Particolare  della  Crocifissione  — < Fotografia  Alinari). 


Venturi,  Storia  dell' Ai  te  italiana , VII. 
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Prato,  rallegrate  dal  rosa  e dall’azzurro  oltremarino  ful- 
gente sull’oro  sottilmente  graffito,  il  pittore  divenne  via 
via  più  intenso,  più  forte  nel  chiaroscuro.  Da  forme  ango- 
lose, aride,  secche,  arrivò  alle  più  larghe  e piene  della  cap- 
pella Bartolini.  Sotto  gli  archi,  tra  le  montagne  a corna, 
s’incurvano  le  figure,  s’abborsano  i manti  ne’  grembi,  svo- 


Fig.  io — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi:  L 'Adorazione  de'  Magi 
di  Don  Lorenzo  monaco  - (Fotografia  Al  inari). 


lazzano  o serpeggiano  sul  suolo  : è un  ritmo  delle  lunghe 
pieghe  maestre,  de’  contorni  a spira,  delle  curve  a conca.  Le 
linee  strette  intorno  ai  busti  s’allargano  nel  mezzo  della 
persona,  si  affittiscono  nel  basso;  dolci  nel  discendere  dalle 
spalle  arcuate,  si  raccolgono  ondeggianti  intorno  alla  cin- 
tura, s’irradiano  nel  basso,  e sul  suolo  formano  corridietro, 
spire  appiattite,  cerchi  con  le  punte  de’  lembi.  Le  figure 
talvolta  potrebbero  assomigliare  a rotuli  che,  nel  dispiegarsi, 


si  stendono  dall’uno  de’  capi,  tenuto  fermo,  e più  e più  s’ag- 
girano in  spesse  volute  cadendo  a terra.  Ma  nel  cadere,  nel- 
l’ aggirarsi,  nello  sventolare,  tutte  le  pieghe,  tutte  le  linee 
seguono  un  ritmo,  una  traccia  decorativa,  in  cui  gli  alti  e 
bassi,  i vuoti  e i pieni,  i pesi  e i contrappesi  si  equilibrano; 
e si  hanno  ricorrenze  simmetriche  di  curve,  riscontri  di  forme 
serpeggianti,  di  ondeggiamenti,  di  svolazzi.  E così  l’ancona 
dell  'Incoronazione,  già  nella  chiesa  degli  Angeli,  ora  agli 
Uffizi,  doveva  parere  sull’altare  come  un  aperto  flabello  li- 
turgico. 

Più  calligrafico  de’  suoi  immediati  precursori  trecenteschi 
nel  segno,  continuò  le  forme  tradizionali,  unendo  in  con- 
nubio l’arte  senese  con  la  fiorentina.  Nell’affresco  non  trovò 
la  monumentalità  pittorica,  e vi  ripetè  le  forme  delle  tavole 
a tempera.  Lanciò,  quasi  a sfida  dell’arte  laica,  rivolta  alla 
vita  sociale,  parata  di  magnificenza  signorile,  la  sua  pittura 
austera  e monacale. 1 


* * * 

Tra  i discepoli  di  Don  Lorenzo  monaco  alcuni  sono  sup- 
posti tali  per  le  analogie  delle  loro  forme  in  ritardo  con  le 
sue  ; altri  veramente  lo  imitarono,  lo  copiarono,  lo  ridus- 
sero a forme  più  libere  e grate,  e tra  essi  i tanti  che  det- 
tero più  materna  espressione  alle  sue  Madonne  (fig.  1 1),  o 
qualche  maggiore  eleganza  alle  figure  de’  suoi  trittici  (fig.  12), 

0 qualche  maggior  contorsione  gotica.2  Seguace  di  Don  Lo- 
renzo si  mostra  Rossello  di  Jacopo  Franchi,  maestro  tutto 
arricciolato,  con  i capelli  delle  figure  a bioccoli  tondeggianti, 

1 volti  bugnati,  la  fronte  alta  e convessa,  la  piccola  bocca 
stretta  come  per  corruccio;  le  sue  figure  cilindriche,  non  a 


1 Per  il  catalogo  delle  opere  di  Don  Lorenzo  monaco  cfr.  Sirén,  op.  cit. , e Bi.rknson, 
The  fiorentine  Paint ers  of  thè  Renaissance.  Ili  ed.,  1909. 

2 Mi  riferisco  qui  a quadri  come  quelli  esistenti  a Berlino  presso  il  prof.  G.  Yoss  o 
a Parma  nella  Galleria  (n.  55):  il  primo  rappresentante  la  Madonna  col  Bambino  e quattro 
Santi,  il  secondo  la  Madonna  col  Bambino. 


Fig.  ii  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Scuola  di  Lorenzo  monaco:  Madonna  col  Bambino. 
(Fotografia  Alinari). 


corno,  come  quelle  di  Don  Lorenzo,  portano  vesti  grevi  che 
cadono  come  tirate  da  un  peso,  e non  si  sciolgono  dagli 
stretti  corpi,  e non  svolazzano.  Nella  Madonna  con  il  Bam- 


Fig.  12 — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Scuola  di  Lorenzo  Monaco:  Santi  Lorenzo,  Margherita  e Agnese. 
(Fotografia  Alinari). 


bino  e Santi,  agli  Uffizi,  si  posson  trovare,  negli  angioli  ado- 
ranti ai  piedi  del  trono,  riscontri  con  quelli  del \' Incoronazione 
di  Lorenzo,  pure  agli  Uffizi,  non  la  scioltezza,  la  rapidità  di 
forme  volanti.  Anche  nell’ Incoronazione  all’Accademia  di 


Belle  Arti,  a Firenze,  Rossello  guardò  a quelle  forme  magi- 
strali ; ma  le  sue  figure,  come  quelle  di  Bicci  di  Lorenzo, 
cui  fu  compagno,  sembrano  chiudersi  entro  una  cassa  rettan- 
golare, tutte  stampate  a un  modo  stesso,  benché  vivacemente 
dipinte,  con  le  carni  cinabrine  chiare,  e in  generale  colorate 
di  rosa  e di  rosso. 

Così  dipingeva  Rossello  di  Jacopo  Franchi  nell’anno  di 
grazia  1439,  data  d’un  quadro  da  lui  firmato  presso  C.  F.  Mur- 
ray di  Londra.  1 Così  coloriva  nel  1445-46,  insieme  con 
Ventura  di  Moro,2  all’esterno  della  Loggia  del  Bigallo,  sopra 
le  due  ultime  arcate,  due  storie  della  vita  di  San  Pietro 
martire. 

Ventura  di  Moro,  ricordato  come  principale  compagno 
di  Rossello  nell’opera  delle  pitture  della  faccia  della  Loggia, 
le  quali  furono  stimate  da  Lorenzo  Ghiberti  e da  Bonaiuto 
di  Giovanni,  pittore,  a giudicare  dalle  corrispondenze  con  gli 


1 Cavalcaseli. E e Crowe,  Storia  detta  fittala  in  Italia,  III,  Firenze,  Successori 
Le  Mounier,  1885,  pag.  338  e seg.  A proposito  della  nota  del  Cavalcasene,  cfr.  Carlo 
Gamba,  Uh  quadro  di  Rossello  di  Jacopo  Franchi  (Rassegna  d' Arte,  VI,  9,  settembre  1906). 

2 Giovanni  Poggi,  La  Compagnia  del  Bigallo,  Affreschi  (Rivista  d' Arte.  Miscellanea. 
Firenze.  1904.  pag.  203).  Ed  ecco  l'elenco  «Ielle  opere  attribuite  a Rossello  di  Jacopo 
Franchi  (cfr.  Osvald  S i r k n , Elenco  di  opet  e sotto  la  denominazione  di  « Compagno  di 
Bicci  ».  ne  L'Arte,  1904,  pag.  352  e seg.): 

Copenaghen,  raccolta  Mario  Krohn  : Santi  Giorgio  e Gio.  Battista; 

Empoli,  Collegiata  (n.  17):  Trittico  con  la  Madonna  e i Santi  Giovanni  Evange- 
lista e Domitilla,  Gio.  Battista  e Sebastiano!?); 

Firenze,  presso  il  banchiere  Steinhàuslin : Madonna  e i Santi  Giuliano  e Ansano; 

Firenze,  Uffizi  (Magazzino):  San  Zenobi  ; 

Id.,  id.,  ici.,  in.  235):  Santa,  due  angioli  che  le  tengon  dietro  un  drappo  e due  pic- 
cole adoratrici  (quadro  non  indicato  dal  Sirén)  ; 

Id.  id.  id.,  (n.  48):  Madonna  col  Bambino  e angeli.  Santa  Maria  Maddalena  e Santi 
Giovanni  Evangelista.  Francesco  e Gio.  Battista  : 

Id.,  Acc.  di  BB.  AA.  (n.  142)  : Incoronazione  di  Maria  nel  mezzo  e dodici  Santi 
dalle  parli  ; 

Highnam  Court  (presso  Gloucester),  collezione  Sir  H.  Parry:  Madonna  col  Bambino  : 

Pisa,  Galleria,  sala  V,  n.  38:  Madonna  col  Bambino,  angioli  e Santi  Gio.  Battista 
e Antonio  abbate  ; 

Roma,  Casa  Righetti  : Madonna  col  Bambino  (quadro  non  indicato  dal  Sirén); 

San  Miniato  al  Tedesco,  San  Domenico:  affreschi  entro  due  nicchie  dell’ingresso  : 
nella  prima,  Cristo  nella  navicella  e nelle  parti  laterali,  i Santi  Pietro  e Paolo;  nella 
seconda,  frammentarie  figure  d’angioli  musicanti  e i Santi  Gio.  Battista,  Antonio,  Mad- 
dalena e Dorotea  ; 

Staggia  (presso  Siena);  Tabernacolo. 

Stoccolma,  coll.  Osvald  Sirén:  Santi  Gio.  Evangelista  e Francesco: 

Valdema,  Certosa:  Madonna  col  Bambino; 
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affreschi  esteriori  della  Loggia  medesima,  potrebb’esser  quello 
stesso  che  lavorò  una  tavola,  ora  agli  Uffizi  (n.  19),  con  lo 
Sposalizio  di  Santa  Caterina  (fig.  1 3)  alla  presenza  di  molti 
Santi,  e la  grande  ancona  dell’Accademia  di  Belle  Arti, 


Fig-  13 — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Ventura  di  Moro:  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 


rappresentante  ne’  diversi  scompartimenti  la  Natività,  l'Ado- 
razione dei  Magi,  la  Purificazione,  la  Fuga  in  Egitto,  la 
Disputa  di  Gesù  nel  tempio,  la  Morte  di  Maria  ; in  alto, 
X Annunciazione  e X Assunzione.  Con  questi  quadri,  ne'  quali 
penetrano  e s’affermano  le  nuove  forme,  tiene  qualche  ri- 
scontro il  quadretto  dell' Incoronazione,  nella  Galleria  dell’O- 
spedale degli  Innocenti,  in  Firenze  (n.  75),  ascritto  a Giotto: 
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l’Incoronata  tra  angioli  esialati  azzurri  e rossi,  San  Michele 
che  piomba  sul  drago  e Maddalena  trasportata  in  alto  dagli 
angioli. 1 2 

Bicci  di  Lorenzo,  richiamato  per  molte  simiglianze  for- 
mali da  Rossello,  e morto  nel  1452,  non  dette  migliori 
prove  di  sè.  Figlio  di  Lorenzo  di  Bicci,  seguì  le  orme  pa- 
terne, costante  nella  devozione  a forme  arcaistiche,  impertur- 
babile davanti  al  nuovo. 2 Nè  con  l’avanzar  degli  anni  si 
rinnovò  un  suo  coetaneo,  vivente  nel  1411,  Lorenzo  di  Nic- 


1 Su  Ventura  di  Moro  cfr.  documenti  in  A ’ivista  d' Arte  (1904.  pag.  241  e seg.  editi 
da  Gio.  Poggi,  art.  cit. 

2 Su  Bicci  di  Lorenzo  cfr.  lo  scritto  sudd.  di  Gio.  Poggi,  pag.  234,  doc.  II,  n.  3;  Mi- 
lanesi, Sulla  storia  dell'arte  toscana,  Scritti  vari,  Siena,  1873,  pag.  269:  O.  Sirén,  Di- 
pinti del  Trecento  in  musei  tedeschi  di  provincia  (Rassegna  d’arte,  1906,  VI).  Ecco  l’elenco 
delle  pitture  attribuite  a Bicci  di  Lorenzo  (cfr.  Osvald  SlRfeN,  articolo  cit.  ne  /.'Atte, 
1904,  pag.  345  e seg.): 

Arezzo.  Galleria,  nn.  1 e 16  : Sportelli  coi  Santi  Niccolò  e Gio.  Battisia.  Iacopo  e 
Agostino  : 

Bibbiena,  Madonna  del  Sasso:  Affresco  di  tuia  Madonna  col  Bambino  e angioli: 

Bibbiena,  Cura:  Trittico  con  la  Madonna  e i Santi  Iacopo  e Cristoforo,  Ippolito 
e Gio  Battista  : con  la  predella  rappresentante  la  Stativi  la,  il  Battesimo  di  Gesù,  il 
Mai  tir  io  di  Sant'  Ippolito,  di  Sant" Jacopo  e di  San  Sebastiano  : con  medaglioni  nelle 
cuspidi,  rappresentanti  la  Pentecoste,  la  Crocifissione,  la  Restii  lezione  (a.  1435)  : 

Brunswick,  Museo:  due  sportelli  d'altare  (n.  4 e 5 . : 

Fiesole,  Duomo,  aitar  maggiore:  Trittico  con  la  Madonna,  il  Bambino  e i Santi 
Romolo  e Donato,  Alessandro  e Pietro; 

Firenze,  Uffizi,  sala  di  Santa  Maria  Nuova  (n.  1533):  Trittico  con  la  Madonna, 
il  Bambino,  e angioli,  i Santi  Antonio  e Niccolò  di  Bari,  Giovanni  Gualberto  e Ludovico  : 

Firenze,  Accademia  di  Belle  Arti  (n.  228)  : lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina  e i 
Santi  Uberto,  Gio.  Battista  e Antonio  abate  : 

Firenze,  Educatorio  di  Foligno:  nell'antico  chiostro,  frammenti  d'alTrescbi  (.Xati- 
vità  di  Cristo,  e Glorie  di  Sant'Agata)  ; in  una  stanza  contigua,  la  Crocifissione  ; al 
sommo  d'una  scala,  Santi,  la  Messa  di  San  Gregorio,  l’ Annunciazione,  eec.: 

Firenze,  Santa  Felicita,  cappella  del  Capitolo:  Affresco  deW  Annunciazione  (traspor- 
tato su  tela)  e Madonna  con  Santa  Caterina  e Sant’Antonio  abbate  sulla  porta  della 
cappella  ; 

Firenze,  Sant’Egidio,  all’esterno,  a sinistra  della  porta  : Consoci  azione  della  chiesa 
fatta  da  Martino  V e dal  cardinale  Antonio  da  Bologna  nel  1424  ; 

Firenze,  Uffizi  (n.  25):  Santi  Cosma  e Damiano; 

Firenze,  Porta  San  Giorgio  : Affresco  della  lunetta  dal  lato  interno  della  porta  : 
Madonna  e Santi  Leonardo  e Giorgio  ; 

Parma,  Galleria,  n.  456:  Madonna  (a.  1432); 

Perugia,  Pinacoteca  : Trittico  con  lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  le  Sante  Agnese, 
Dorotea,  i Santi  Antonio,  Ludovico,  Gio.  Evangelista,  Lorenzo  e due  vescovi  ; e,  nella 
predella,  due  scene  della  vita  di  Santa  Caterina,  il  Battesimo  di  Cristo,  il  .Voli  me  tan- 
gere, le  Stimmate  di  San  Francesco  e San  Ger  olamo  net  deserto  ; 

Vertine  (parrocchia  nel  Chianti):  Trittico  con  la  Madonna  col  Bambino  ed  angioli  ; 
Santa  Maria  Maddalena  e Sant’Antonio  abate;  San  Gio.  Evangelista  e San  Bartolomeo 
(a.  1430). 
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colò,  pure  figlio  di  pittore,  di  quel  Xiccolò  di  Pietro  Gerini 
che  fu  aiuto  d’Agnolo  Gaddi.  Anzi,  benché  godesse  nome, 
e Cosimo  de’  Medici  donasse  nel  1438  a San  Domenico  di 
Cortona  un’opera  sua,  eseguita  sin  dal  1402,  e posta  presso 
quella  del  Beato  Angelico  raggiante  in  quella  chiesa,  Lo- 
renzo di  Niccolò  continuò  a stereotipar  figure  accuratamente, 
ma  sempre  le  stesse.  1 Nè  Mariotto  di  Nardo,  figlio  dello 
scultore  Nardo  di  Cione  e probabile  compagno  a Lorenzo 
di  Niccolò  nello  studio  del  padre  di  questo  pittore,  progredì 
maggiormente,  anzi  pare  che,  abbandonatosi  alla  propria  fa- 
cilità di  manierista,  trascurasse  ogni  diligenza  nel  colorire 
que’  suoi  vuoti  manichini. 2 

Insieme  con  questi  pittori  si  è ricordato  più  volte  uno 
non  conosciuto  per  nome  e designato  come  « il  maestro  dal 
bambino  vispo  »,  perchè  ne’  quadri  suoi  il  divin  Bambino  è 
talvolta  lieto,  vivace,  scherzoso.  Nelle  forme  si  presenta  come 


1 Cfr.  Osvald  Sirén,  Dipinti  del  Trecento  in  alcuni  musei  tedeschi  di  provincia  ( Ras- 
segna d’atte,  1906,  VI);  In.,  Gli  affreschi  nel  Paradiso  degli  Alberti,  Lorenzo  d:  Xiccolò  e Ma- 
riotto di  Nardo  (L’ Arte,  1908,  pag.  ijgeseg.).  I. a scoperta  di  una  pala  d'ai  are  a San  Don- 
nino  di  Villamagna  lia  mutato  radicalmente  le  opinioni  che  si  avevano  circa  Lorenzo 
di  Niccolò:  la  scoperta  è dovuta  a Odoardo  II.  Giglioli  ne  I ’ Illustratore  fiorentino  (1906). 
Gran  parte  di  ciò  che  si  attribuiva  a Lorenzo  fu  data  a Mariotto  di  Nardo,  autore  certo 
di  quella  pala  d’altare.  11  Sirén  assegna  a Lorenzo  di  Niccolò,  oltre  gli  affreschi  del  con- 
vento di  Santa  Bragitta  a Randino  ne’ dintorni  di  Firenze,  presso  la  villa  nota  come  il 
Paradiso  degli  Alberti,  un  quadretto  rappresentante  Filato  in  alto  di  lavarsi  le  mani  (Bruns- 
wick, Museo),  un  San  Pai  tolomnieo  (Galleria  comunale  di  San  Gemignano),  l’ Incoronazione 
di  San  Domenico  di  Cortona,  un  trittico  di  San  Leonardo  di  Arcetri  in  Firenze,  un 
altro  trittico  presso  il  Rosenthal  antiquario  a Monaco  di  Baviera,  un  polittico  nella 
sagrestia  di  Santa  Croce,  una  Madonna  nella  Galleria  degli  Uffizi,  un’altra  Madonna 
nella  raccolta  Home  a Firenze,  un  trittico  in  San  Lorenzo  nella  stessa  ctttà,  due  spor- 
telli di  trittico  e una  tavola  con  la  Madonna  e quattro  Santi  a New  Haven. 

2 Nella  Rivista  d'arte  cit. , 1904,  pag.  192,  si  dà  notizia  d’un  quadro  di  Mariotto  di 
Nardo,  già  esistente  sull'altare  dell’oratorio  della  Compagnia  del  Bigallo,  es  guilo  nel 

Più  tardi  nel  1417  fu  chiamato  a stimare  insieme  al  Frate  degli  Angioli  (Don  Lo- 
renzo monaco)  le  pitture  fatte  da  Ambrogio  Baldese  in  quello  stesso  oratorio  (cfr.  Rivista 
sudd.,  pag.  232,  doc.  II,  n.  2).  Secondo  Osvald  Sirén,  appartengono  a Mariotto  di  Nardo 
molte  opere  d’arte  che  hanno  col  trittico  di  San  Donnino  di  Villamagna  un  sicuro  ri- 
scontro; e cioè:  Firenze,  Accademia,  n.  7,  Madonna  e Santi  ; Firenze,  Uffizi,  predella  sotto 
il  quadro  di  San  Mattteo  di  Andrea  e Iacopo  di  Cione  : Firenze,  marchese  Bartoliui-Salim- 
beni-Vivai  : piccola  Madonna;  Firenze,  Santa  Trinità,  trittico  (1416)  : Firenze,  Uffizi:  trit- 
tico, n.  46  ; Firenze,  Uffizi  : n.  316,  V Annunciazione  ; Firenze,  S.  M.  Novella:  scene  della 
Passione  ; Firenze,  Palazzo  Serristori  : quadro  d’altare  ; Legnaia  presso  Firenze,  Sant’An- 
gelo: trittico,  Pistoia,  Municipio:  tabernacolo  della  Madonna;  Id.  : V Annunciazione, 
Pisa,  Museo  Civico:  Madonna;  Lille,  Museo:  Madonna  e Santi  (n.  1119);  America,  New 
Haven,  Coll.  Jarves:  predella  con  scene  della  vita  dei  Santi  Cosma  e Damiano. 
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i il  più  arcaistico  de’  maestri  noverati  sin  qui,  sotto  l’ influsso 

dell’arte  senese,  e affine  a Don  Lorenzo  monaco. 1 

Meno  arcaistico  invece  fu  Giovanni  di  Marco,  detto  Gio- 
vanni da  Ponte,2  fosco  nell’ombrare  i volti,  dai  capelli  come 


1 liceo  l’elenco  delle  opere  che  gli  sono  attribuite  (cfr.  O.  SlRftN,  Di  alcuni  pittori 
fiorentini,  ecc.,  op.  cit. , ne  L'Arte,  1904,  pag.  350): 

Homi,  Museo:  Sportello  d'un  trittico  con  la  Maddalena  e San  Lorenzo  presen- 
tante un  divoto  cardinale  inginocchiato. 

Filadelfia,  Coll.  Jokson:  Madonna. 

Firenze,  Uffizi:  Madonna  col  Bambino,  i Santi  Gio.  Battista  e Zanobi  (11.  11): 

Firenze.  Uffizi  : Madonna  col  Bambino  e i Santi  Lorenzo,  Antonio  abate,  Gio.  Bat- 
tista e Pietro.  .Nella  cuspide,  Cristo  in  croce,  fra  i Santi  Cosma  e Damiano  (11.  50); 

Firenze,  Uffizi  : Madonna  col  Bambino,  i Santi  Francesco  e Antonio  abate,  Santa 
Caterina  e un’altra  Santa  ; 

Firenze,  presso  il  marchese  Bartolini  Salimheni-Vivai  : Madonna  col  Bambino  e 
tre  angioli  ; 

F'irenze,  presso  il  pittore  Francesco  Bedulli  : Madonna  e i Santi  Antonio  abate  e 
J acopo  ; 

Poggibonsi,  presso  Galli-Dumi  : Madonna  col  Bambino; 

Roma,  Galleria  Doria:  Madonna  col  Bambino  e i Santi  Gio.  Battista  e Matteo, 
Pietro  e Antonio  ; 

Stia  (Casentino)  Chiesa  Maggiore:  l'Assunzione: 

1 II  pittore  Giovanni  di  Marco  di  Santo  Stefano,  vissuto  tra  il  1376  e il  1437.  autore, 
insieme  con  Smeraldo  di  Giovanni,  degli  affreschi  della  cappella  Scali  in  Santa  Trinità 
a Firenze  1434),  al  quale  si  riferiscono  le  pitture  messe  in  luce  da  Pietro  Toesca  t itilli 
pittori  fiorentini  del  principio  del  Quattrocento,  ne  L'Arte,  1904,  pag.  49  e seg.)  e dal 
Gamma  ( Giovanni  da  Ponte  in  Rassegna  d' Arte,  1904,  pag.  177  e seg.),  non  risulta  proprio 
che  si  ch’amasse  da  Ponte,  non  essendo  mai  così  detto  ne’  documenti  citati  dal  Mila- 
nesi (cfr.  ne  Le  l’ite,  ed  Sansoni,  I,  Vita  di  Giovanni  dal  Ponte,  pag.  633)  e pubblicali 
per  intero  dal  Gamba  stesso  (loc.  cit.,  pagg.  185-186:  cfr.  anche  l’ Appendice  di  documenti 
su  Giovanni  dal  Ponte  di  Herbert  Horne,  in  Rivista  d’Arte,  1906,  pag.  169-181).  Il  Gamba 
fu  tratto  a identificare  Giovanni  di  Marco  in  Giovanni  da  Ponte,  ammettendo  errore  nella 
cronologia  del  Vasari,  che  fece  vivere  l'artista  nel  secolo  xiv  (1307.1365)  : ma  sembra  piu 
nel  giusto  il  Milanesi  nel  riconoscere  nella  biografìa  vasariana  una  contaminazione  di  dati 
relativi  a vari  artisti  di  nome  Giovanni,  e nel  supporre  che  il  Vasari  abbia  inteso  di  par- 
lare di  « Giovanni  di  Lotto  del  popolo  di  Santo  Stefano  a Ponte  »,  nominato  in  un  docu- 
mentoelei 1348.  A questi  potrebbe  convenire,  anziché  a Giovanni  di  Marco,  pure  del  popolo 
di  Santo  Stefano  a Ponte,  l'appellativo  « da  Ponte  »,  dato  dal  Vasari  al  pittore  di  una 
cappella  di  San  Michele  posta  sul  ponte  di  Santa  Trinità,  travolta  dall'inondazione 
<1*1  '557-  In  concbiusione,  pur  senza  escludere  che  Giovanni  di  Marco  possa  aver  rice- 
vuto l'appellativo  «da  Ponte»,  non  lo  chiameremo  in  tal  modo  per  non  confonderlo  con 
1 ipotetico  pittore  del  quale  il  Vasari  ha  tessuto  la  vita,  almeno  sino  a che  non  si  sappia 
ila  documenti  che  proprio  lui  fu  cosi  denominato  e non  altro  e più  antico  Giovanni  pittore, 
come  lui  dimorante  nel  quartiere  del  popolo  di  Santo  Stefano  a Ponte.  Ecco  l’elenco 
delle  opere  di  Giovanni  di  Marco: 

Budapest,  Galleria  Nazionale:  Tavola  con  lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina: 

Cambridge,  Museo  Fitzwilliam:  tavole  laterali  di  ancona  coi  Santi  Francesco,  Gi- 
rolamo, Antonio  abbate,  Gio.  Battista  ; 

Chantilly,  Galleria  Condé  : Trittico  rappresentante  l' Incoronazione  della  Vergine 
tra  Santi  ; 

Firenze,  Galleria  degli  Uffizi:  Predella  divisa  in  cinque  patti:  nei  due  riquadri 


mossi  indietro  dal  vento  e talvolta  scarmigliati,  caldo  di  tona- 
lità, denso,  pesante,  con  grossi  manti  come  soppannati.  In 
una  fronte  di  cassone,  presso  lo  Spiridon  a Parigi,  l’artista 
rappresentò  le  sette  Arti  liberali  (fig.  i |),  attenendosi  ai  vecchi 
canoni,  specialmente  nel  figurare  nel  mezzo  l’Astrologia  in 
trono  con  Tolomeo  seduto  sul  gradino  di  esso;  ma  le  altre 
Arti,  benché  conformi  ai  tipi  di  Andrea  da  Firenze  nelle 
rappresentazioni  scolastiche  di  Santa  Maria  Novella,  si  sono 


Fig.  14  — Parigi,  Collezione  Spiridon.  Giovanni  di  Marco:  Le  Arti  Liberali. 


levate  in  piedi  e,  seguite  dai  fidi  sapienti,  forman  corteo 
alla  compagna  augusta,  mentre  alcuni  gemetti  scendono  dal 


estremi,  sono  otto  figure  d’apostoli;  nelle  parti  di  mezzo,  tre  storie  della  Vita  di  San  Pietro. 
ifig-  ,5)- 

Firenze,  Galleria  degli  Uffizi  : Trittico  rappresentante  l’ Incoronazione  della  Ver- 
gine, tra  i Santi  Francesco,  Gio.  Battista,  Ivo,  Domenico;  nelle  cuspidi,  l’ Annunciazione 
e la  Discesa  di  Cristo  al  limbo  ; 

Firenze,  dintorni.  Chiesa  di  Sant’ Ansano:  Tavola  coi  Santi  Gio.  Battista,  Fran- 
cesco, Pietro  e Paolo  : 

Firenze,  dintorni.  Convento  di  San  Salvatore  al  Monte  alle  Croci  : Madonna  col 
Bambino,  i Santi  Nereo  ed  Achilleo,  Domitilla,  Cecilia,  Michele,  un  Santo  cardinale  e 
la  committente  del  quadro  ; 

Firenze,  Santa  Trinità  : Frammenti  d'aftreschi  nelle  cappelle  Dagomari  e Scali  ; 

Hannover,  Museo  Kestner  : Tavola  con  due  Santi; 

Londra,  National  Gallery  : Trittico  con  l’ Assunzione  di  Giovanni  evangelista  nel 
mezzo.  Santi  e Sante  nelle  tavole  laterali  e ne’  pilastri  : 

Modena,  Galleria  Estense,  n.  44  : Predella  con  storie  di  vari  Santi  ; 

New  Haven,  Coll.  Jarves:  Predella  con  Giovanni  Gualberto  davanti  al  Crocifisso: 

Parigi,  raccolta  Spiridon:  frammento  di  cassone  con  le  Arti  liberali; 

Pratovecchio  (Casentino),  Badia  di  Poppiena  : Trittico  con  l 'Annunciazione  nel 
mezzo,  San  Gio.  Battista  a sinistra,  la  Maddalena  a destra  ; 

Roma,  presso  il  signor  Fabbri  : trittico  con  la  Madonna  e i Santi  Lorenzo  e Ste- 
fano, San  Michele  e San  Giorgio; 

Roma,  marchese  Emilio  Visconti-Venosta  : frammento  di  predella  con  miracolo  di 
San  Zanobi  ; 

Roma,  Galleria  Vaticana  : Trittico  con  l’Annunciazione  nel  mezzo,  Ludovico  da 
Tolosa  a sinistra,  Sant'Antonio  da  Padova  a destra  (a.  1435). 
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cielo  a coronare  tutte  le  Arti  e i loro  adepti.  Sono  sempre 
le  antiche  figure,  ma  si  muovono,  camminano  ne'  prati  fioriti; 
e il  movimento  è notevole,  quando  si  tenga  in  conto  che  le 
sette  Arti  liberali,  quali  si  veggono  nella  collezione  Wittgen- 
stein a Vienna,  della  maniera  del  Pesellino, 1 2 3 sono  ancora 
conformi  nella  disposizione  alle  scolastiche  donne  del  cappel- 
lone degli  Spagnuoli  a Firenze. 

Non  diciamo  di  Cenni  di  Francesco  di  Ser  Cenni,  ripro- 
ducete a Volterra  le  forme  di  Agnolo  Gaddi;:  nè  di  Am- 
brogio Baldese  5 che  lasciò  nella  Loggia  del  Bigallo  fram- 
menti d'affreschi,  coi  quali  si  è trovata  somiglianza  in  un’opera 
esistente  nella  Yale  University.4  Eccoci  infine  a Andrea  di 
Giusto,  più  vario  ed  eclettico  dei  precedenti,  inchino  dapprima 
a Don  Lorenzo,  come  si  vede  nel  trittico  della  Galleria  di 
Prato,  poi  al  Beato  Angelico,  a Bicci  di  Lorenzo,  cui  fu  aiuto 
nel  1424,  e a Masaccio  del  quale  fu  collaboratore  nel  '27  a 
Pisa.  Un'opera  da  lui  firmata  reca  la  data  del  1437.  Morì 
nel  1455.  Talvolta  sbilenco,  ebbe  forme  sconnesse,  visi  storti, 
nasi  obliqui,  moti  stravaganti,  sgangherati,  con  espressione 
ottusa  o stralunata.  Copiare  dall'uno  o dall’altro  maestro, 
all’ingrosso,  come  soleva  fare  Andrea  di  Giusto,  senza  di- 
scernimento,  significava  semplicemente  far  cosa  un  poco  di- 
versa da  quella  di  rompere  la  chiara  dell’uovo  o di  cuocer 
bene  le  colle.  Sballottato  dal  caso  tra  esemplari  di  valore 
ben  differente,  egli  rimase  incerto,  squilibrato.  Se  quel  caso 
non  fosse  avvenuto,  avrebbe  continuato  a filare  la  vecchia 
stoppa  tranquillamente,  senza  abbuiarsi  mai,  come  fecero 
altri  suoi  compagni  d'arte.  5 


1 Weizbach,  Francesco  Pesellino  and  der  Romantik  der  Renaissance,  Berlin,  1901. 

2 V.  il  voi.  V della  S/oria  deir  Arte,  La  pittura  del  Trecento  e le  sue  origini,  pa- 
gine 827-S28. 

3 Cfr.  lo  scritto  cit.  in  Rivista  d’Arte,  1904,  pag.  191-192;  Documenti  in  id.,  pag.  230- 
232,  II,  n.  1 e p;  C.  Carlo  Gamba,  Giozanni  dal  Ponte,  in  Rassegna  d'Arte,  1904,  pa- 
gina 186,  documenti  n.  io,  11,  12-13,  20  « 21. 

4 Osvald  Sir£n,  Trecento  Pictures  in  American  Collection  {Burlington  Magatine, 
1909.  pag.  325). 

5 Ecco  l’elenco  delle  opere  che  gli  sono  attribuite  (cfr.  Osvald  Sirèn,  ne  L'Arte, 
art.  cit.,  1904,  pag.  342  e seg.)  : 


Andrea  di  Giusto  riassume  in  sè  l’opera  dello  Starnina, *  1 
del  quale  oggi  non  si  conserva  più  nulla  di  certo.  Accen- 
niamo però  che  la  tavola  della  Galleria  degli  Uffizi  con 
scene  degli  Eremiti  nella  Tebaide,  supposta  del  Trecento, 
valica  questo  secolo.  Portava  un  tempo  il  nome  dello  Star- 
nina, e si  dimostra  d’un  coetaneo  di  Lorenzo  monaco,  anche 
nella  forma  del  paese  e delle  rupi  tronche  obliquamente  in 
vetta.  Allo  stesso  autore  e allo  stesso  tempo,  più  inoltrato 
di  quanto  si  suppone,  appartiene  pure  la  tavola  simile  pos- 
seduta dal  conte  di  Crawford  a Londra,  assegnata  alla  scuola 
de’  Lorenzetti,  con  scene  della  vita  monacale  nel  deserto,  e 
con  la  figura  degli  Ordini  religiosi. 

Più  che  a Firenze,  i pittori  d’altre  parti  di  Toscana  con- 
tinuarono sulle  vecchie  orme  da  conservatori  rigidi  e gelosi. 
Giunse  a Pisa,  sul  limitare  del  ’qoo,  il  portoghese  Alvaro  de 
Pirez  di  Evora.  Mentre  il  senese  Martino  di  Bartolomeo,  crudo, 
rossastro,  volgare  figurinaio,  colorava  ancone  per  le  chiese 
pisane, 2 quel  Portoghese  scrive  il  proprio  nome  sotto  il  trono 


Copenaghen,  Kunstmusee  (n.  160  a)  : Madonna  col  Bambino  ; 
firenze,  Galleria  degli  Uffizi  (magazzino):  Trittico  con  l 'Assunzione  nel  mezzo, 
Santi  nelle  parti  laterali  e ne'  pilastri,  tre  scene  (la  Morte  di  Mat  ta,  il  Martirio  di 
Santa  Catti  ina,  San  Francesco  che  riceve  te  Stimmate ) nella  predella.  Porta  la  scritta  : 
Andreas  de  Florentia  MCCCCXXXVJ  ! : 

Londra,  Mampstead,  presso  il  sig.  Koger  Fry  : Madonna  col  Bambino: 

New  Haven,  Collezione  Jarves  : Santi  Zanobi,  Francesco,  Antonio  da  Padova: 
Prato,  Galleria  Comunale  (n.  18):  Trittico  con  predella.  Nel  mezzo,  la  Madonna 
e Santi:  dalle  parti,  i Santi  Benedetto.  Caterina,  Gio.  Battista  e Bartolomeo:  in  alto 
degli  sportelli,  P Annunciazione  ; nella  predella,  la  Xativilà  di  Gesù  e storie  dei  Santi 
rappresentali  di  sopra  : 

Prato,  Pieve,  Cappella  dell’Assunta  : tre  affreschi  dello  Sposalizio  di  Maria,  del 
Martirio  di  Santo  Stefano,  del  Seppellimento  di  San  I.orenzo. 

All'elenco  non  aggiungiamo,  insieme  coi  Sirén,  la  Crocifissione  (11.  io)  dell'Accademia 
di  Belle  Arti  a Firenze  e V Ascensione  di  N.  S„  in  idem,  n.  51,  ascritta  a Paolo  Schiavo. 
11  pittore  delle  due  tavole  è molto  inferiore  a Andrea  di  Giusto.  Gli  appartiene  anche  un 
altro  dip  rito  nel  Museo  di  San  Marco  (n.  io),  rappresentante  cinque  Santi. 

1 Alle  poche  notizie  che  si  serbano  dello  Starnina.  O.  H.  Giglioli  aggiunge  un  docu- 
mento da  cui  si  apprende  come  nel  1408,  ai  6 di  febbraio,  Gherardo  di  Jacopo  da  Firenze 
dipintore  aveva  già  cominciato  a dipingere  a fresco  una  cappella  nella  chiesa  di  Santo 
Stefano  d’Kmpoli  ( Rivista  d’ Arte,  Firenze,  1903,  pag.  19). 

2 Di  Martino  di  Bartolomeo  è un  polittico  nel  salone,  all'entrata  del  Museo  Civico 
di  Pisa,  rappresentante  la  Madonna  col  Bambino  nel  mezzo:  San  Giovanni  Battista  e 
San  Giovanni  Evangelista,  un  Santo  vescovo  e Santa  Chiara,  dalle  parti.  Dello  stesso 
maestro  è il  n.  37,  sala  IV  ; il  n.  26,  sala  IV;  il  n.  30,  sala  V ; il  n.  34,  in  idem. 
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gotico  di  una  Madonna  in  Santa  Croce  a Fossabanda  (fig.  16), 1 
migliore  assai  di  quanto  si  produceva  in  quel  tempo  nella  vec- 
chia capitale  de’  maestri  di  scultura:  due  angioli  stendono  il 
broccato  d’oro  dietro  al  gruppo  divino,  alla  nobile,  fresca, 
rosea  figura  di  donna,  che  ha  il  capo  coperto  d’ un  panno 
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Fig.  *5  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Giovanni  di  Marco:  Particolare  della  predella  coi  fatti  della  Vita  di  San  Pietro. 


come  una  Madonna  neo-gotica;  due  angioli  stanno  ai  lati 
del  trono  con  fiori,  e sopra  un  fiore  ferma  il  volo  un  car- 
dellino, e più  in  basso  altri  due  angioli  suonano.  Con  simili 
tendenze  di  gotico  fiorito  rinnovatrici,  dipinse  Alvaro  Pirez 


1 Guido  Carrocci,  Il  Volitai  no  ila  Firenze  a / mare  (serie  /.'Italia  artistica,  Ber- 
gamo, 1906,  pagg.  138-139). 
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a Volterra* 1  e a Nicosia  presso  Calci,  e un  piccolo  trittico, 
ora  nel  Museo  ducale  di  Brunswick. 2 Le  sue  forme  erano 
state  elaborate  in  Toscana,  a Siena  probabilmente,  ma  ser- 
bavan  ricordo  di  esemplari  nuovi  di  pittura  gotica,  river- 
berano le  aspirazioni  che  dettero  unità  di  linguaggio  artistico 
all’  Europa  centrale. 

Anche  a Lucca  può  vedersi  un  umile  pittore  del  prin- 
cipio del  '400  ne’  due  frammenti  di  tavola  della  Pinacoteca 
cittadina,  rappresentanti,  l’uno,  i Santi  Giovanni  Battista,  Mi- 
chele e Giacomo  di  Compostella;  l’altro,  i Santi  Giovanni 
Evangelista,  Pietro  e Paolo.  Ma  la  moltitudine  de’  ritarda- 
tari si  presenta  a Siena  che,  fin  verso  la  fine  del  '400,  senti 
i suoi  pittori  cantare  come  le  cicale. 

Ancora  sotto  l’ influsso  de’  Lorenzetti  si  mostra  Barto- 
lomeo di  Eredi,  che  mori  nel  1410;  ma,  potrebbe  dirsi  che 
egli  deformò  l’arte  a lui  esemplare,  con  le  sue  figure 
ottuse  dalle  lunghe  ciglia  degli  occhi  a coda  stretti  alle 
lunghe  canne  nasali.  Sfiorite,  schematiche,  con  le  piccole 
bocche,  con  i capelli  a ciocche  arricciolate,  hanno  sempre 
minute  luci  intorno  alle  sopracciglia,  alle  palpebre,  lungo  il 
naso,  sopra  e sotto  e all’angolo  delle  labbra  ; due  puntolini 
nel  mento.  Il  fallimàgini  non  influì  certo  sensibilmente,  com’è 
stato  invece  supposto,  su  Lorenzo  monaco,  cui  si  attribuisce, 
nella  galleria  di  Siena,  un  piccolo  trittico  che  ben  chiara- 
mente, per  i prossimi  riscontri  delle  opere  di  Bartolo  di 
Eredi,  mostra  quanto  diversa  sia  la  propria  origine  : nel 
mezzo  del  trittico  siede  su  nubi  distese  la  Vergine,  dalle 
carni  bianco-rosate  e dalle  ombre  verdi,  tutta  avvolta  da 
un  manto  d’un  bianco  avorio  sparso  di  stellette  d’oro.  Pur 
non  accettando  l’ipotesi  che  il  trittico  appartenga  a Don 
Lorenzo  medesimo,  per  l'accentuarsi  de’  lineamenti  del  volto, 


* Corrado  Ricci.  Volterra  (serie  c.  s.,  1905,  pag.  80). 

1 Porta  il  n.  6 e il  cartellino:  «Alvaro  di  Pietro.  Scuola  fiorentina».  La  scritta  che 
vi  si  legge  è questa:  OPVS  A..AR..  PKTRI  M.CCCC.  Nel  mezzo,  è la  Madonna 
col  Bambino  e due  Santi;  a destra,  la  Resurrezione  e,  nell'ordine  superiore  dello  spor- 

tello l 'Annunciala  : a sinistra  la  Crocifissione,  e,  in  alto,  Gabriele. 


per  il  loro  sporgere  dalla  massa  della  testa,  come  a spigoli, 
così  che  le  figure  viste  di  profilo  paiono  in  caricatura,  non 
si  vedrà  in  questo  trittico,  dove  il  gruppo  divino  appare 
librato  nello  spazio,  l’opera  d’ un  seguace  di  Bartolo  di 
Predi,  bensì  di  uno  de’  tanti  discepoli  del  Camaldolese.  1 
Bartolo,  confuso  con  Cippo  Memmi  nella  Madonna  lattante , 
eseguita  ne’  suoi  primi  tempi,  ora  nel  Friedrich-Museum  di 
Berlino  (fig.  17),  andò  sempre  più  intristendo.  2 3 

Peggio,  Paolo  di  Giovanni  Pei,  che  s’ispira  come  Bar- 
tolo di  Predi  ai  Lorenzetti,  si  fa  materiale,  grottesco  ne’  di- 
pinti ceffi  dalle  lunghe  canne  di  naso;  e non  ha  importanza 
di  sorta,  non  si  nota  fuorché  per  qualche  varietà  nel  costume, 
qualche  drappo  a righe  nere  sul  capo  delle  donne.  E nep- 
pure quel  poco  può  dirsi  proprio  dell’artista,  perché  egli  non 
fece  che  riprodurre  i drappi  e le  tovaglie  a righe  che  sono 
nel  dipinto  prototipo  di  Pietro  Lorenzetti  (n.  63),  nel  Museo 
dell’Opera  del  Duomo  senese.  Venne  meno  nell’anno  1410 
(quando  scomparve  pure  Bartolo  di  Frodi),  o poco  dopo.  Egli 
eseguì  probabilmente  le  istorie  della  Croce,  che,  nel  Museo 
dell’Opera  del  Duomo  di  Siena,  si  attribuiscono  a Pietro  Lo- 
renzetti. In  fondo,  può  stare  a paro  con  l'altro  senese,  più 
vecchio  di  lui,  seguace  pure  de’  Lorenzetti,  Luca  di  Tommè, 
che  perde  ogni  consistenza  in  quelle  sue  vesciche  gonfiate 
a guisa  di  figure  umane. 

Anche  Andrea  Vanni  5 porta  al  nuovo  secolo  disfatta  o 
quasi  l'arte  di  Simone  Martini  e dei  Lorenzetti,  come  si 
può  vedere  nell’ Annunciazione  di  San  Pietro  Ovile,  nell’an- 
giolo specialmente,  che  è una  ripetizione  inanimata  del  no- 
bilissimo araldo  di  Dio  dipinto  da  Simone  (fig.  18).  Così 
Taddeo  di  Bartolo,  nell’ Annunciazione  della  Galleria  senese, 
eseguita  l'anno  1409,  ricorda  pure  il  Barna,  continuatore 


1 Osvald  Sirén  ( Don  Lorenzo  monaco , op.  cit.)  attribuisce  questo  trittico  a Don  Lo- 
renzo medesimo. 

2 A.  Venturi,  Storia,  V,  pag.  744-746. 

3 F.  Mason  Pkrkins,  Andrea  Vanni  {The  Burlington  Magatine , VI,  2.  1903). 
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[ Fig.  16 — Pisa,  Santa  Croce  a Fossabanda.  Alvaro  Pire/:  Madonna  col  Bambino. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana , VII. 
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ili  Lippo  Menimi  e di  Simone  Martini.  Egli  è tuttavia  piu 
pieno  de’  suoi  prototipi,  e suole  inchinar  maggiormente  le 


Fis.  i- Rerlino,  Friedrich-Museum.  Hartolo  di  Fredi:  Madonna  laitante. 

(Fotografia  Hanfstangl). 

figure  rotondeggianti,  piegate,  con  grandi  arcuate  sopracci- 
glia e occhi  spalancati  con  vivide  sclerotiche.  Ma  egli  ha 
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talento  decorativo,  come  può  vedersi  ne'  quadretti  del  Credo 
al  Museo  dell'Opera  del  Duomo  di  Siena,  simili  a vetri  do- 
rati. Molto  dipinse  a Siena,  a San  Gimignano,  a Pisa,  a Pe- 
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Fig.  iS — *Sienaf  San  Pietro  Ovile.  Andrea  Yannr:r  Angiolo  dell  'Annunciazione.' 
(Fotografia  Lombardi). 


rugia  (fig.  19),  a Montepulciano,  diffondendo  l’arte  paesana: 
grandi  ancone  d'altare,  come  a Perugia  e a Montepulciano, 
cicli  d’affreschi  a San  Francesco  di  Pisa,  nel  Palazzo  pubblico 


— 36  — 

di  Siena  le  storie  della  fine  della  Vergine,  neH’anticappella 
dello  stesso  palazzo  pubblico  l’estratto  d'una  cronaca  figurata, 
dove  sono  Giuda  Macabeo  e Aristotile,  Scipione  Africano 
e Marco  Tullio  Cicerone,  Furio  Camillo  e Curio  Dentato, 
Scipione  Nasica  e Catone,  Giulio  Cesare  e Pompeo  Magno.  1 
Assistenti  ai  grandi  uomini  dipinti  a ricordo  e ad  esempio 
dei  reggitori  del  Comune,  stanno  Apollo,  Pallade,  Giove  e 
Marte,  mentre  bandiscono  sentenze,  aduso  de’ governatori; 
la  Religione,  la  Fortezza  e la  Prudenza,  la  Magnanimità  e la 
Giustizia.  Infine  Roma,  riassuntrice  de’  tanti  ricordi  di  gloria, 
de’  tanti  esempi  magnanimi,  appare  lì  tra  gli  Dei  e gli  Eroi. 
Questi  affreschi  Taddeo  dipinse  tra  il  1407  e 1414;  altri 
quadri  fece  per  Volterra  e per  chiese  d'altri  luoghi  sino  al  '22, 
anno  in  cui  mori  lasciando  erede  Gregorio  di  Cecco  di  Luca, 
suo  tìglio  adottivo.  Di  costui  abbiamo  una  tavola  nel  Museo 
dell’Opera  del  Duomo  senese,  la  quale  ci  mostra  come  s’in 
gegnasse  a seguire  Taddeo  e a conservare  le  forme  arcai- 
stiche. Fu  debolissimo  imitatore  del  maestro,  come  Martino 
di  Bartolomeo  ne’  polittici  di  Pisa,  già  ricordati,  e in  uno 
della  Galleria  di  Siena  con  in  mezzo  la  Vergine  incoronata 
col  Bambino,  i Santi  Giorgio  e Lorenzo,  un  vescovo  e un 
apostolo  ai  lati. 

Non  finisce  l’arte  gotica  coi  maestri  del  Trecento  inol- 
trati nel  nuovo  secolo;  anche  i giovani  furono  conservatori, 
e in  tempi  tardi,  quando  altrove  l'arte  ascendeva  le  alte 
vette,  i pittori  senesi,  contenti  di  rendere  gli  effetti  dei  vetri 
dorati,  delle  filigrane,  degli  smalti  traslucidi,  continuavano 
a grafifire  le  foglie  d’oro,  e a ripeter  composizioni  del  Tre- 
cento. Sano  di  Pietro,  un  secolo  dopo,  ridurrà  in  una  forma 
sempre  più  goffa,  la  scena  dello  Sposalizio , d’Ambrogio  Lo- 


1 A proposito  de’  primitivi  Senesi  del  '300  e del  principio  del  400  a Perugia  cfr.  Irene 
Vavasoir  Carle,  La  pittura  senese  nella  galleria  di  Perugia  (Rassegna  d'arte  senese, 
V.  3,  1909).  Nello  stesso  numero  del  periodico  Morthon  H.  Bernath  discorre  di  due 
disegni  di  Taddeo  di  Bartolo  nella  Bibl.  Comunale  di  Assisi,  ma  essi  sono  erroneamente 
attribuiti  a nuesto  maestro. 


» 


« 


Fig.  19  — Perugia,  Galleria  provinciale. 
Taddeo  di  Bartolo:  Particolare  di  ancona 
(Fotografia  Alinari). 


renzetti  (fig.  20).  In  ogni  modo,  se  in  alcuno  dei  giovani  mae- 
stri, come  il  Sassetta,  si  mostra  il  nuovo  stile,  esso  non  fu  lo 


Fig.  20 — Massa  Marittima,  Duomo.  Sano  di  Pietro:  La  Pìtrificaziont. 
(Fotografia  Lombardi). 


sviluppo  delle  indigene  forme  senesi,  non  ramificazione  dal 
tronco  della  tradizione,  bensì  riflessione  di  forme  svoltesi  e 
trionfanti  altrove. 
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* * * 

Uno  dei  pittori  che  tenne  il  campo  in  Toscana,  ed  ebbe 
influssi  perfino  sopra  un  gentile  maestro  senese  quale  fu  il 
Sassetta,  è Guido  o Guidolino  di  Pietro,  nato  presso  Vicchio, 
nell’alta  vallata  del  Mugello.1  Nel  1407,  insieme  col  fratello 
Benedetto,  entrò  ventenne  nel  convento  domenicano  di  Fie- 
sole, prese  l’anno  seguente  il  nome  di  Fra’  Giovanni  da 


1 Bibl.  più  recente  relativa  a Frate  Giovanili  da  Fiesole:  Acta  Capitulorum  Gene- 
tallitili  Ordinis  Praedicatotum , ed.  Reichert.  Romae,  voi.  I,  II,  III,  1898,  1899,  1900, 
tom.  Ili,  IV'  e Vili  dei  Monumenta  ordinis  F.  P.  hislonca  ; Me.  Leoo  Addison,  Fra 
Ang.  in  Pome  [The  Art  Journal,  1901);  G.  Ai.LEN,  Fra  Angelico  al  San  Marco  [Pali 
Mail  Magatine,  1903);  Aubkrt,  Frate  Angelico,  Copenaghen,  1905;  Abbé  Ai  rioi.,  De 
Fr.  Ang.  et  son  oeuvre  (Revue  thomiste,  1901):  S.  Beisskl,  Fra  Giov.  Angelico  ( Sem 
Leben  11.  seme  IVerke),  Freiburg  i.  B.,  1905;  Bhoussolle,  La  critique  mystique  et  Fra  An- 
gelico, Paris,  1902;  K.  Brln,  Fra  Ang.  ( Chmstliches  Kunstblatt,  luglio,  1887):  F.  Cartier. 
Vie  de  Fra  Ang.  da  Fiesole,  Paris,  1902  ; Enr.  Cochin,  Le  Bienheureux  Fra  Giovanni 
Ang.  de  Fiesole,  Paris,  Lecofre,  1906  (trad.  ital.  dalla  III  ed.  frane.,  Roma,  Deselée,  1907)  : 
V.  Crawford,  Fra  Ang.,  Londra,  1900  : Clérissac,  Fra  Ang.  et  le  suruaturel  dans 
l'Arl,  Paris,  1900  (in  Revue  thomiste)',  P.  D’Ancona,  t’n  ignoto  collaboratore  del  Beato 
Angelico  yL’ Arte,  1908):  H.  Delaborde,  Etudes  sur  les  Keattx  Arts,  voi.  I,  Paris,  1864: 
Dobbert,  Fra  Gio.  Ang.  (in  Dohme's  A 'Unsi  u.  Kunstler,  III,  Leipzig,  1878;;  Douglas, 
Fra  Ang.,  London,  Bell,  1902;  Maurice  Faucon,  L'oeuvre  de  Fra  Ang.  à Rome 
(L’Art.  IX,  1883);  E.  J.  Forster,  Leben  u.  IVerke  des  Fra  Gio.  Ang.,  Regensburg. 
1859);  Gauthier,  Les  fresques  de  l’A.  dans  le  cloitre  de  SI.  Marc  (Revue  de  /'art  atte,  et 
mod.,  1900):  T.  Goodwin,  Life  of  Fra  Ang.,  London,  1861  ; J.  Helbic,  Fra  Giovanni 
Ang.  par  Beissel  ( Revue  de  l’art  chi  et.,  1897-1898);  11.  Lucas,  Fra  Angelico  (The 
Monili,  1901);  Keppler,  Fra  Gio.  da  Fiesole  (Arch.  J.  christl.  Runst,  1887);  Marchese, 
Memorie  dei  più  insigni  artisti  Domenicani,  Bologna,  1878;  Id  .San  Marco  di  Firenze. 
Firenze,  1860  (III  ed.,  1892):  Matrod,  Fra  Ang.  da  Fiesole  ( Revue  des  etudes  /ranch  - 
cains,  1903);  E.  Muntz.  Vii  document  inèdit  sur  Fra  Angelico  (Chi  otiique  des  iris,  1S76); 
Nieunvrarn,  Fra  Ang..  Leiden,  1901  ; Newnes,  Fra  Ang.,  London  1906:  Cuci..  Pac- 
chioni, Note  su  Beato  Angelico  ( L’Arte , 1909)  ; C.  G.  Picavkt,  Note  sui  mi  tableau  de 
Fra  Ang.:  Sa  roue  simbolique  ( Mclanges  di  arch.  et  d’histoire,  XXV,  1905)  : C.  M.  Pini  - 
umore,  Fra  Ang.,  London,  iS8r  ; Mason  Pkrkins,  Alcune  pitture  di  Fra  Ang.  a Fila- 
delfia (Rassegna  d'arte,  190  );  Ro  i hes,  Die  Dai  stellungen  Fra  Ang  aus  detti  Leben 
Christi  11.  Moline , Stiassburg,  1902;  A.  \V.  v.  Schlegel , Iohann  voti  Fiesole,  Leipzig,  1846: 
Strasburgo,  Heitz,  1902;  Schròrs.  Studiai  zur  Gio.  da  Fiesole  (Zeitschi  ift  f.  bild.  Runst, 
1898):  Gaston  Sortais,  Fra  Ang.  et  Renozzo  Gozzoli,  Paris-Rome-Bruxelles,  Deselée,  1902; 
Id.,  Fra  Ang.,  Lille.  1905;  I B.  Supino,  Fra  Ang.  (ed.  itala,  Firenze,  1901  ; Swekster, 
Fra  Ang. , Boston,  1879;  D.  Tumiati,  Frate  Ang.,  Firenze,  1897  , NoBL  Vai.ois,  Fra  An- 
gelico et  te  cai  d.  lenti  de  Torquemada,  Paris,  1904  ( Recueil  des  Memoires  par  la  So- 
ciété  nat.  des  sntiq.  de  France,  Centenaire)  ; Ad.  Venturi,  //  Beato  Angelico  e Be- 
nozzo  Gozzoli  (L’Arte,  1901);  WlI.UAMSON,  Fra  Ang  , London,  Bell,  1901  : WlNGENROTH, 
Beitràge  zur  Angelicc-Forschung  (Rep.  f.  Kstw.,  1898);  WlNGENROTH,  Ang.  da  Fiesole 
Kunstler  Monographien  (Leipzig,  1906;;  A.  VVurm,  Meister  u.  Schillcrarbeit  in  fra  An- 
gelico IVak,  Strassburg,  1907);  Theodor  de  Wv/.ewa,  Fra  Ang.  et  la  legende  dot  è e 
(Revue  de  Vari  anc.  et  mod.,  1902). 
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Fiesole,  seguì  a Foligno  i confratelli  in  fuga  dal  convento 
l’anno  1409,  mentre  infieriva  lo  scisma  religioso.  Vissuto 
alcuni  anni  nella  città  umbra,  sopraggiunta  la  peste,  se  ne 
allontanò  e si  ridusse  nel  1414  co’ suoi  compagni  a Cortona, 
finché  quattro  anni  dopo  si  restituì  con  essi  nel  nido  di  Fie- 
sole. Fa  cognizione  di  questi  fatti  indusse  parecchi  scrittori 
a intravedere  nell'arte  di  Fra’  Giovanni  derivazioni  umbre, 
influssi  di  Ottaviano  Nelli.  Ma  non  è possibile  riconoscerli 
in  uno  de’  suoi  quadri  più  antichi,  sull’altare  di  San  Dome- 
nico di  Fiesole.  Ilenchè  rifatto  e rimodernato  da  Lorenzo  di 
Credi,  si  dimostra  eseguito  da  Frate  Giovanni  all’  inizio 
della  vita  artistica.  A parte  che  l’ancona  tenga  un  segno 
d’antichità  ne’ pilastri  laterali,  che  vi  sono  stati  probabil- 
mente aggiunti,  con  figure  di  santi  d'uno  scolaro  di  Lo- 
renzo monaco,  noi  troviamo  qui  la  Vergine  con  angioli  pic- 
cini intorno  al  trono,  e i quattro  santi,  di  qua  e di  là  da 
questo,  diritti,  mal  piantati,  in  rassegna,  come  statue,  tutti 
visti  di  faccia  o quasi,  non  collegati  alla  rappresentazione 
mediana:  forme  primitive,  arcaistiche,  che  presto  vengon 
meno  nell’arte  dell’Angelico. 

La  predella  del  trittico  di  San  Domenico,  in  Fiesole, 
vedesi  nella  National  Gallery,  e rappresenta  X Ascensione. 
Anche  in  essa  si  nota  come  la  pittura  toscana  trecentesca 
abbia  formato  l’Angelico,  che  tuttavia  dimentica  e fa  dimen- 
ticare precursori  e maestri:  monotono,  uguale  in  tutti  quegli 
ordini  d’angioli  e di  Santi,  ha  pure  una  personalità  sua  in 
quell’ideale  mistico  che  innalza  le  figure  e le  avvolge  in  una 
nube  odorosa  d’incenso  e di  mirra. 

Nel  trittico  conservato  a Cortona  in  San  Domenico  (fi- 
gura 21),  1 quadro  posteriore  di  anni  parecchi  all’ancona  di 
Fiesole,  è qualche  rapporto  con  Lorenzo  monaco  in  genere, 
come  con  altri  rappresentanti  dell’arte  trecentesca,  insieme 


1 II  Douglas  (op.  cit.)  assegna  a questo  quadro  una  data  tarda,  ma  nè  il  documento 
da  lui  pubblicato,  nè  lo  stile  del  quadro,  ci  permettono  di  classificarlo  fra  le  opere  di 
tempo  avanzato  del  maestro. 


(Fotografia  Alinari). 


con  la  elevatezza  morale  d'ogni  figura,  segno  già  chiaro  della 
personalità  dell'artista.  Ancora  sta  nel  mezzo,  in  trono,  assistita 
dagli  angioli,  la  ingenua  Vergine,  nrm  la  teofora  di  Lorenzo 
Monaco,  ma  la  donna,  fiore  di  giovinezza  e di  purità,  com- 
mossa dell’avere  sulle  ginocchia  il  divin  Fanciullo;  e questi, 
bello,  sfolgorante  negli  occhi,  sembra  dimostrare  in  tutta 
quella  gran  luce  di  vita  come  nelle  spoglie  tenerelle  s’asconda 
il  Dio.  Tiene  egli  nella  sinistra  una  rosa,  mentre  guardano 
estasiati  gli  angioli,  figli  della  luce,  e s’innalzano,  sotto  l’arco 
binato  pensile  dello  sportello  laterale  a destra,  San  Marco 
solenne  come  un  patriarca,  e Maddalena  regale;  sotto  l’arco 
a riscontro  dello  sportello  a sinistra,  Matteo  Evangelista, 
glorioso,  e il  Battista,  chiomato,  pastore  sovrano. 

In  alto  del  trittico  è il  Crocifisso,  quale  il  Ghiberti  ideò 
nella  seconda  porta  del  Battistero,  e Lorenzo  monaco  di- 
pinse, con  Maria  e Giovanni  disposti  come  sulle  volute  late- 
rali d’una  croce  astile;  e vi  è in  due  tondi  X Annunciazione. 
Nulla  qui  delle  contorsioni,  degli  sforzi  di  Lorenzo  monaco; 
squadrate  sono  le  forme,  dolci  le  curve  gotiche,  rifuggenti 
dall’acuto;  in  tutto  una  nobile  compostezza,  la  elevatezza 
dello  spirito  e della  fede.  Sognò  il  pittore  in  quel  quadro 
la  purificazione  degli  uomini  per  far  loro  rappresentare  gli 
esseri  divini,  con  forme  diafane  e limpide,  colori  fini  e pre- 
ziosi, ori  lucenti.  Quel  sogno  durò  per  tutta  la  vita  del 
Beato  Angelico.  I suoi  Santi  ebbero  carni  eburnee  o alaba- 
strine, o con  la  trasparenza  dell’opale,  con  ombre  tenui,  con 
lumi  d’ un  bianco  argentino  ; capelli  di  seta  fine  ; occhi 
chiari,  pieni  di  luce,  estasiati,  con  le  pupille  smarrite  nelle 
penombre  delle  palpebre;  le  guance  come  petali  di  rosa; 
le  vestimenta  lucide,  odorose,  di  colori  luminosi  e belli, 
tra  i quali  dominano  il  rosso  e l’oltremare.  Cosi  dipinse 
i suoi  Santi,  sempre  a mani  giunte  e con  le  braccia  con- 
serte, o con  le  palme  aperte  per  lieve  stupore,  o con  le 
braccia  al  petto  divotamente,  sempre  con  garbo,  carezze- 
voli, timidi. 
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La  forma  di  trittico  inamovibile  usata  a Cortona  stava 
per  andare  a Firenze  in  disuso.  Non  solo  gli  archi  si  erano 
fatti  pensili  dalle  parti  laterali,  ma  anche  tra  cjueste  e la 
parte  mediana,  per  cui  la  scena  rappresentata  nel  mezzo 
poteva  estendersi  ai  lati  e comprendere  l’intero  spazio  della 
tavola.  Ancora  una  volta  si  trova  il  trittico  dagli  sportelli 
fissi  nel  quadro  della  Galleria  Pitti  (n.  123),  condotto  spe- 
cialmente da  uno  scolaro  dell’Angelico:  ben  presto  questi 
si  attenne  alla  forma  rettangolare  per  le  tavole  da  dipingere. 

A Cortona,  nella  chiesa  del  Gesù,  Frate  Giovanni,  pro- 
babilmente dieci  anni  dopo  d’aver  dipinto  quel  trittico,  lasciò 
anche  un’ Annunciazione  (fig.  22),  la  quale  egli  eseguì  medi- 
tando sul  mistero  divino,  sulla  redenzione  promessa  agli 
umani  ; e perciò  fece  apparire  nel  lontano,  a commento  del- 
l’avvenimento sacro,  Adamo  ed  Èva  espulsi  dal  Paradiso 
terrestre.  Il  quadro  restò  tipico  ; e il  pittore  lo  replicò  in 
quello  della  National  Gallery  di  Londra  (n.  1406),  determi- 
nando meglio  l’ambiente,  e negli  altri  della  chiesa  del  con- 
vento di  Montecarlo,  presso  San  Giovanni  Valdarno  (questo 
eseguito  da  seguaci  sul  modello  di  Fra’  Giovanni),  e della 
(falleria  del  Prado  a Madrid. 

Il  gesto  dell’arcangelo  Gabriele,  che  nel  quadro  di  Cor- 
tona addita  con  grande  slancio,  è stato  corretto  ne’  quadri 
successivi;  ma  in  fondo  il  movimento  delle  immagini  è lieve. 
Anche  la  figura  del  loro  ambiente  poco  muta;  e come  la 
scena  avviene  a Cortona  in  un  chiostro,  così  si  svolge  in 
seguito;  soltanto  le  proporzioni  del  chiostro  si  estendono 
poi,  e non  è rappresentata,  come  in  quella  prima  immagine, 
troppa  gran  parte  del  chiostro,  in  dimensioni  di  tanto  minori 
a quelle  delle  figure  di  Gabriele  e di  Maria.  A Londra,  a 
Montecarlo,  a Madrid  queste  raccolgono  meglio  l’attenzione, 
e hanno  misura  alquanto  più  in  corrispondenza  con  l’edificio. 

Altre  predelle  si  trovano  nella  chiesa  del  Gesù,  in  Cor- 
tona: l’una  con  le  scene  della  vita  di  San  Domenico,  l'altra 
col  racconto  delle  vicende  di  Maria:  scene  molto  libere  di 
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movimento  al  confronto  della  predella  di  San  Domenico  di 
Fiesole.  Xon  è possibile  che,  a poca  distanza  di  tempo, 
dopo  le  stipate  schiere  di  Santi  dell’Ascensione,  egli  abbia 
trovato  tanto  spazio  per  le  sue  figure,  le  quali  si  abbassano, 
non  toccano,  come  altre  primitive,  il  limite  superiore  delle 
tavolette,  poiché  di  mano  in  mano  il  pittore  usò  mettere 


Fig.  22  — Cortona,  Chiesa  del  Gesù.  Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  L' .Annunciazione. 

(Fotografia  Alinari). 


maggiore  spazio  o distanza  dal  capo  delle  figure  alle  sof- 
fitte, alle  volte,  o alla  limitazione  orizzontale  nell’alto  della 
scena. 

Dal  1418  al  *36  Fra’  Giovanni  visse  nel  convento  di  Fie- 
sole. Correndo  già  la  fama  sua,  i Serviti  di  Brescia  gli  com- 
misero nel  '32  una  tavola,  che  fu  eseguita  più  tardi  da  Jacopo 
Bellini;  la  Compagnia  de’ Linajoli  gli  allogò  nel  1433  un 
tabernacolo,  ora  decoro  della  Galleria  degli  Uffizi. 
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Appartengono  alla  prima  metà  di  questo  periodo  1418-1436 
la  Vergine  della  stella,  nel  tabernacoletto  gotico  in  San  Marco 
di  Firenze  ; X Annunciazione  e X Adorazione  de' Magi,  nell’altra 
anconetta  di  quello  stesso  convento;  la  Madonna  col  Bam- 
bino tra  angioli  e i Santi  Domenico  e Caterina,  in  una 
tavoletta  della  Biblioteca  vaticana;  X Incoronazione  della  Ver- 
gine, agli  Uffizi.  In  tutte  queste  opere  le  figure  sono  campate 
in  aria,  sospese  negli  spazi,  o spiccano  su  fondi  di  broccato 
d’oro.  Fa  Vergine  giovinetta,  nel  tabernacolo  con  stelle  a 
traforo,  in  San  Marco  (fig.  23),  tiene  nelle  braccia  il  f anciullo 
che  poggia  la  testolina  alla  guancia  materna;  circondata  di 
stelle,  Maria  si  presenta  diritta  sul  fondo  d’oro,  mentre  torno 
torno  alla  riquadratura  vanno  su  fusetti  di  nubi,  come  su  d’una 
scalea  del  cielo,  gli  angioli  adoranti,  mentre  in  alto,  tra  le  ali 
sparte  de’cherubi,  sporge  l’Eterno  che  si  compiace  d’ammirare 
l’eletta  fra  le  donne.  Il  pittore  segnò  appena  la  linea  del  piano 
sul  quale  poggiano  due  angioli  musicanti,  volendo  figurare 
Maria  nella  luce.  Invece  il  fondo  dell’altro  tabernacoletto  di 
S.  Marco,  con  X Anmmciazione (fig.  24)  el’ Adorazione  de' Magi, 
è tutto  a grandi  rose  e stelle  auree,  così  da  ricordare  i fondi 
quadrettati  nelle  miniature  de’codici  francesi;  e in  quella  prima 
rappresentazione  non  è più  il  chiostro,  nella  seconda  non  è 
più  la  capanna.  Così  nel  dipinto  della  Vaticana scorgesi  appena 
il  gradino  del  trono;  e Maria  ha  proporzioni  assai  maggiori 
degli  angioli  e dei  Santi,  secondo  il  concetto  medioevale  dei 
rapporti  di  grandezza  tra  la  divinità,  i santi  e gli  uomini. 
Nel X Incoronazione,  degli  Uffizi,  non  gli  archi  e le  volte  stel- 
late del  cielo,  non  troni  e baldacchini,  ma  nuvole  a fusetti 
color  di  viola  fanno  da  seggio  agli  Eterni  : squillano  le  tube, 
il  sole  s’irradia  intorno  a Maria  incoronata,  e i felici  si  muo- 
vono lievemente  a farle  ghirlanda  (fig.  2 5).  Par  che  l’anima 
tremi  d’affetto  a quelle  soavi  figure,  e splenda  come  in  terso 
cristallo. 

Anche  in  un  altro  dipinto  Fra’  Giovanni  profuse  splen- 
dori. nella  Madonna  già  del  Re  del  Belgio,  ora  di  Pierpont 


Firenze,  San  M irco.  Fra’  Giovanni  da  Fiesole 
(Fotografia  Alinari). 


Madonna  della  Stella, 


'» 


( Fotografia  Alinari). 


Morgan:1  in  essa  è pure  quell’arricciarsi  e rotondeggiare 
del  segno  goticizzante,  che  si  trova  nelle  opere  precedenti 
al  tabernacolo  de’ Linaiuoli;  e nella  decorazione  del  drappo 
steso  dagli  angeli  dietro  la  Vergine,  si  trova  un  ricordo  de- 
corativo deH’anconelta  Ù.&X Annunciazione  e del X Adorazione 
ile  Magi. 

Eccoci  al  tabernacolo  de’  Linaiuoli  (fig.  26),  dove  il  maestro 
nel  segnare  le  grandi  figure  perdette  consistenza  e saldezza 
nell’architettura  de’ corpi;  ma  nel  rappresentare  gli  angioli 
musicanti  su  per  la  riquadratura  svolse  il  concetto  decora- 
tivo del  tabernacoletto  della  Madonna  della  stella , disegnò 
con  una  punta  finissima,  chiaroscurò  con  una  piuma,  dipinse 
col  fiato.  Temperata  luce  di  bellezza  e di  grazia  inonda 
quegli  angeli  lievi,  candidi,  soavissimi  (fig.  27-30),  le  fiammelle 
si  accendono  sulle  bionde  testine;  le  loro  vesti  si  ornano  di 
monogrammi,  di  raggi,  di  piccoli  soli;  le  loro  stole  ondeg- 
giano alla  brezza  mattutina,  e le  ali  dorate,  occhiute,  come 
di  pavone,  si  stendono  ampie,  o si  appuntano  dietro  i corpi 
celesti  che  trasvolano  sulle  nubi  e suonano  e cantano  as- 
sorti in  Dio. 

La  predella  del  tabernacolo  ci  mostra  lo  studio  di  render 
l’ambiente  : le  architetture  non  sono  più  gotiche,  ma  ligie  al 
nuovo  stile  di  Brunellesco;  la  linea  orizzontale  si  allunga,  la 
prospettiva  segna  i contorni  degli  edifici  e de’ paesi,  che  riem- 
piono gli  spazi  prima  chiusi  da  tende  di  broccato.  Il  paese 
non  è quello  di  Lorenzo  monaco;  deriva  da  una  convenzione 
combinata  sul  vero,  e consiste  in  una  riduzione  al  minimo 
delle  accidentalità  delle  vedute:  in  generale  è luminoso,  terso, 
mattinale,  con  nubi  a cirri  orlate  di  bianco  come  di  calce  viva; 
sul  cielo  alzano  le  acute  punte  i cipressi,  come  lance  piantate 
sul  suolo.  Le  montagne  sul  davanti  sono  composte  di  rupi 
gialliccie,  le  quali  prendono  la  forma  di  vomeri  di  selce;  più 
indietro  sono  rosse,  come  di  mattone;  più  lontano,  verdi,  co- 


La  riproduzione  ne  L'Arte,  1909,  fase.  IV,  pag.  320. 


Fig.  25  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Fra'  Giovanni  da  Fiesole  : Particolare  dell’  Incoronazione. 
(Fotografia  Alinari). 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana.  VII. 


4 


niche,  sparse  di  bianchi  castelli  con  cinte  quadre,  merlate,  con 
torri  angolari  e il  maschio  eretto  su  dal  centro.  In  genere, 
sulle  vette,  lungo  le  creste  de’ monti,  in  qualche  insenatura, 


Fig.  26  — Firenze,  Galleria  degli  l'fiìzi. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Tabernacolo  dei  Linaioli  — (Fotografia  .Miliari). 


levatisi  i castelli  quasi  bianca  dentatura  della  terra.  Qua  e là 
sulle  rocce  son  piantati  alberetti  come  verdi  flabelli  distesi 
o chiusi;  nel  davanti  sono  grandi  abeti,  palme,  cipressi,  col 
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tronco  cilindrico,  liscio,  tenero  come  canna.  E gli  edifici  in- 
nalzati nel  primo  piano,  nuovi  e belli,  non  paion  tocchi  da 
mano  umana,  tanto  son  freschi  e lucenti.  Sui  muri  di  cinta 
delle  dimore  si  vedono  vasi  con  pianticelle,  e dietro  ai  muri 
stessi  pini  e palme  e cipressi  sporgano  le  chiome  o i pen- 
nacchi verdi.  La  linea  anteriore  del  suolo  è a rocce  tagliate 
perpendicolarmente,  come  se  una  crepa  abbia  staccato  quel 
pezzo  di  terra  che  serve  alla  rappresentazione;  e sul  suolo 
è una  fioritura  di  primavera  ne’ fasci  raggiati  di  erbette  con 
margherite  e altri  fiorellini  che  allietano  la  verde  superficie. 

Nel  1436  i Domenicani  di  Fiesole  si  trasportarono  a Fi- 
renze nel  convento  di  San  Marco,  e qui  Fiate  Giovanni  do- 
vette moltiplicarsi,  tante  erano  le  richieste  delle  opere  sue 
dai  conventi  domenicani  e di  altri  ordini,  certosini,  camaldolesi, 
vallombrosani  ; e inoltre  egli  doveva  metter  mano  a frescare  il 
chiostro  di  San  Marco  rinnovato  da  Michelozzo.  Il  dolce  pit- 
tore si  fa  sempre  più  meditabondo.  Egli  sa  dire  di  più,  e me- 
glio esprime  la  malinconia  del  suo  animo  claustrale.  In  tutta 
l’opera  dell’Angelico  è il  riso  dei  colori  sui  fondi,  su  raggiere 
d’oro;  ma  egli  non  muove  al  riso  le  sue  creature.  11  domeni- 
cano, ne’ conventi  dell’Umbria  e di  Cortona,  aveva  veduto 
come  la  pietà  per  il  Crocifisso  fosse  stata  nel  cuore  di  San  Fran- 
cesco, ed  egli  che  rappresentò  stretti  nell’abbraccio  il  padre 
Domenico  e frate  Francesco,  sempre  più  si  commosse  alla 
vista  della  immagine  sovrastante  dalla  vetta  del  Calvario  al- 
l’umanità derelitta.  Con  l’animo  in  lagrime,  svolse  i racconti 
degli  Evangeli,  esaltò  la  Divinità  sugli  altari,  dette  incenso  ai 
Beati.  L’angiolo  nelle  Annunciazioni  sembra  il  messo  d’un 
triste  annuncio;  gli  angioli  che  suonano  o vanno  litaniando  su 
per  le  anconette,  par  che  tremino  nel  trarre  le  voci  dal  cavo 
degli  strumenti;  la  Vergine  in  trono  (fig.  31),  specie  quella 
dipinta  ne’ penetrali  del  convento  di  San  Marco,  china  mesta- 
mente il  capo,  e il  Bambino  imperioso  sembra  arrestarsi  nel 
benedire,  turbato  in  volto;  i Santi  assistenti  par  che  abbiano 
pianto.  Col  sentimento  che  si  riflette  in  quelle  figure,  l’Ange- 


lico  si  espresse  altamente  nelle  Crocifissioni.  Chi  vede  la 
grande  scena  del  Calvario,  in  San  Marco,  sentirà  come  dal- 
l’intimo del  proprio  cuore  egli  traesse  i segni  esterni  del  dolore 
di  quei  Santi  dagli  occhi  muti,  incantati,  dopo  il  lungo  strazio 
sofferto  (fig.  32-33),  o dagli  occhi  incavati,  rossi  per  lagrime; 


Fig.  27-2R  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Fra' Giovanili  da  Fiesole:  Particolare  del  tabernacolo  dei  Linaioli. 


e chi  pare  con  un  grido  spento  sulle  labbra  o stretto  nella  gola 
o gonfio  nel  petto  ; e chi  soffoca  per  trattenersi,  o sconsolato 
guarda  innanzi  a sè,  o china  lo  sguardo  velato  dal  lungo 
pianto.  Intorno  alla  Crocifissione  stanno  anacoreti,  Padri  della 
Chiesa,  fondatori  d’ordini  monacali,  i cori  dei  Santi,  i frutti 
dell’albero  della  misericordia  divina;  e nella  riquadratura  del 
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lunettone,  è dipinta  tutta  la  gran  serie  dei  Dottori  e dei  Santi 
domenicani  struggentisi  di  dolore  : non  prorompono  in  atti 
di  disperazione,  ma  si  dolgono  a bassa  voce;  non  strida,  non 
gesti  violenti,  ma  gemiti  e preghiere  al  cielo. 

Nelle  pitture  delle  celle  di  San  Marco,  il  Domenicano 


Fig.  29-30  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizt. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Particolare  del  tabernacolo  del  Linaiolo. 


dall’anima  francescana  inalberò  specialmente  il  Crocifisso. 
Ripetè  da  un  lato  delle  celle  del  convento  la  immagine, 
come  spolverata  da  uno  stesso  cartone  ; e San  Domenico 
ginocchioni  al  piede  della  croce,  ora  abbraccia  il  legno, 
mentre  quattro  o più  rivi  di  sangue,  incerto  ricordo  dei 
quattro  fiumi  del  Paradiso,  scendono  sui  sassi  ; ora  guarda 


Fig.  31  — Firenze,  San  Marco.  Fra’ Giovanni  eia  Fiesole:  Affresco  del  convento.  Madonna  e Santi. 

(Fotografia  Alinari)* 


(Fotografia  Alinari). 


intensamente  il  Cristo  in  croce  aprendo  le  braccia;  ora  copre 
con  le  mani  gli  occhi  piangenti.  Conserte  sul  petto  le  mani, 
o giunte  strettamente,  o levate  in  alto,  prega,  adora  con  tutta 
l'anima.  Altra  volta,  ai  piedi  della  croce,  siede  Maria,  vinta 
dal  dolore,  sola  nell'infinita  tristezza,  o con  San  Domenico, 
o con  Maddalena,  o con  altri  Santi;  e in  parecchie  celle  sono 
rappresentazioni  ridotte,  frammentarie,  della  Messa  di  San 
Gregorio,  nelle  quali  Maria  e il  patriarca  dell’ordine  domeni 
cano  riappaiono  come  a’  piedi  della  croce.  Anche  in  altre  dif- 
ferenti scene,  Maria  e Domenico  si  fanno  riscontro,  si  figuri 
Cristo  alla  colonna  o sulla  via  del  Calvario.  Come  in  queste, 
così  in  altre  scene,  i Santi  dell’ordine  partecipano  ai  racconti 
evangelici,  e San  Pietro  martire  entra  ne\Y  Annunciazione  del 
convento  di  San  Marco  (fig.  34);  due  Domenicani,  in  una 
lunetta  dei  convento  di  San  Marco,  par  che  diano  il  benve- 
nuto a Cristo  pellegrino.  Così  nel  quadro  di  Xoel  Valois  a 
Parigi,  un  cardinale  domenicano,  Giovanni  di  Torquemada, 
sta  ai  piedi  del  Crocifisso  ; e nel  grande  affresco  della  Cro- 
cifissione, al  Louvre,  San  Domenico  figura  tra  Maria  e Gio- 
vanni: quegli  accosta  le  mani  alla  croce,  questi  se  le  stringe 
fortemente,  e la  Vergine  lascia  cadere  sconsolata  la  destra, 
mentre  con  la  sinistra  addita  a stento  il  Figlio  martire,  guar- 
dando con  occhi  stretti,  trafitti  dal  dolore. 

XeH’ornare  il  convento  di  San  Marco,  Fra’  Giovanni  s’in- 
terruppe di  frequente.  Intorno  al  1437  fece  un  gran  quadro 
per  San  Domenico  di  Perugia,  ora  parte  nella  Pinacoteca 
di  quella  città,  parte  nella  Galleria  Vaticana.  Xella  predella, 
coi  fatti  della  vita  di  San  Xicola  da  Bari,  si  trovano  le  forme 
evolute  del  pittore,  la  sostituzione  delle  architetture  del  pri- 
mitivo Rinascimento  alle  gotiche,  de’  marmi  fioriti  ai  broccati, 
il  paese  toscano  con  i cipressi  e gli  abeti  che  spuntano  con 
la  vetta  dietro  i muri  di  cinta,  i monticelli  conici  che  ren- 
dono l’effetto  delle  crete  quale  scorgesi,  ad  esempio,  dall’alto 
di  Pienza,  le  nuvole  bianche  a cirri  sul  cielo  azzurro  pu- 


rissimo. 


Quando  Frate  Giovanni  dipingeva  quel  quadro  faceva 
ricorso  a collaboratori  ; e molti  dovettero  essere,  specie  tra 


Fig.  33  — Firenze,  San  Marco. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Particolare  della  grande  Crocifissione , 
(Fotografia  Alinari). 


i confratelli  domenicani.  La  collaborazione  si  sente  nelle 
varie  parti  del  quadro  di  Perugia,  nelle  teste  allungate  degli 


angioli,  nelle  forme  schematizzate  de’ Santi  racchiusi  ne’ pic- 
coli riquadri,  nel  chiaroscuro  men  lieve  e vaporoso. 

Tutte  le  numerose  opere  condotte  da  Fra’  Giovanni, 
sin  dal  tempo  in  cui  entrò  nel  convento  di  San  Marco,  mo- 
strano in  alcune  parti  gli  aiuti  del  maestro.  Si  riconoscono 
specialmente  nel  mutamento  delle  proporzioni  delle  figure, 
dello  squadro,  della  grandezza  delle  parti  loro.  Nelle  celle  II. 
V,  VII  di  San  Marco,  dove  sono  dipinte  la  Pietà -,  la  Nati- 
vità, la  Messa  di  San  Gregorio,  vedesi  un  aiuto,  che  traccia 
le  linee  de’ nasi  lunghe  e rette  ad  angolo  acuto,  ombreggia 
con  scuri  troppo  forti  gli  occhi,  esprime  men  dolcemente  il 
verbo  dell’Angelico,  non  ne  ha  l’ardore,  il  fervore,  la  inti- 
mità. Un  altro  che  dipinse  la  Crocifissione  nelle  celle  XXI 
e XXIX  impicciolisce  e arrotonda  le  figure,  mentre  quegli 
che  colorì  nelle  celle  XXIV  e XXV  (lo  stesso  pittore  delle 
tavole  234-237  della  Galleria  dell’Accademia  di  Firenze),  a'- 
lunga  i personaggi,  li  inscrive  come  in  un  cilindro,  e non 
dà  loro  la  gran  vita  degli  occhi,  il  sacro  fuoco  che  sapeva 
accendere  il  maestro. 

fra  le  opere  dell’Angelico  di  purissimo  candore  (esempio 
i nn.  227  e 265),  che  si  vedono  nella  Galleria  dell’Accademia 
di  Belle  Arti  a Firenze,  ve  ne  sono  alcune  materiali,  lunghe, 
del  seguace  dalle  diritte  e pioventi  canne  nasali  (nn.  252-254). 
Nello  stesso  Giudizio  Universale  di  quella  Galleria  si  vedrà 
il  collaboratore  principiante  e non  dirozzato  là  dove  è rap- 
presentato l’Inferno.  Quando  la  forma  perde  giustezza,  pro- 
porzione e limpidezza  di  luce,  ci  troviamo  davanti  a un  col- 
laboratore del  Beato.  Talvolta,  come  nell’atrio  della  cella  di 
Cosimo  de’ Medici  a San  Marco,  possono  riconoscersi  i linea- 
menti, gli  atteggiamenti,  i colori  dell’Angelico  ridotti  nella 
maniera  di  Benozzo  Gozzoli;  ma  quando  ci  troviamo  davanti 
alla  piccola  Incoronazione  del  San  Marco  o alla  grande  del 
Museo  del  Louvre,  il  problema  da  risolvere  diviene  molto 
arduo.  Il  primo  de’  due  quadri  presenta  teste  larghe,  volti 
schiacciati,  con  nere  pupille  ridenti,  colori  vivissimi  e intensi: 
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vi  è una  Santa  con  la  chioma  gialla  tinta  piatta,  scendente 
giù  per  le  spalle;  vi  sono  nella  predellina  teste  piccole  man- 
chevoli, turchini  che  si  ripetono  monotoni.  Nel  secondo  quadro 


Fig.  34  — Firenze,  San  Marco.  Fra’  Giovanni  da  Fiesole  : L 'Annunciazione. 
(Fotografia  AI  inari). 


le  figure  hanno  larga  la  fronte,  lunga  la  nuca,  cilindrico  il 
collo;  mancano  tra  esse  le  volute  distanze;  è rotta  la  unità 
della  visione  per  le  vesti  d’un  azzurro  dello  stesso  grado  del 
cielo  ; è pezzata  la  composizione  dal  roseo  e dall’oltremare  ; 
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tutta  colorata  a tratti  azzurri  e neri  è la  predella.  Altri  imita- 
tori con  caratteristiche  non  indicate  sin  qui  si  vedono  nei 
Musei  d’Europa.  Esempio  quegli  che  dipinse  gran  parte  del 
Giudizio  Universale,  nel  Friedrich-Museum  a Berlino (n.  63  A); 
l’altro  che  esegui  l’ Adorazione  de'  Magi,  nella  National  Gal- 
lery  di  Londra,  ecc. 1 

Davanti  a queste  opere  d’arte  si  chiede  quanto  spetti  al 
maestro,  quanto  ai  collaboratori  che,  pur  seguendolo  fedel- 
mente, lasciavano  scorgere,  traverso  le  forme,  lo  spirito  dif- 
ferente, la  personalità  che  si  destava  in  loro.  La  risposta  è 
forse  impossibile.  Nel  convento  di  Eiesole  e in  San  Marco  a 
Firenze,  l’arte,  divenuta,  come  nel  medioevo,  la  espressione 
d’una  comunità,  fu  sacerdozio.  Attratti  dalla  santità  del  pit- 
tore, molti  ne  aiutarono  l’opera:  il  Baldovinetti  compì  un 
lavoro  suo  (n.  233  della  Galleria  dell’ Accademia  di  Firenze); 
miniatori  domenicani  trasportarono  su  pergamena  le  sue  in- 
venzioni ne’ graduali  di  San  Marco,  nel  Gioacchino  de  Flora 
del  British  Museum,  ecc.;  le  sue  rupi  a mo’di  vomeri  di 
selce  sono  pure  nel  Pesellino  e in  Filippo  Lippi. 

La  voce  di  Fra’  Giovanni  riassume  le  altre  voci  che  lo 
seguono  in  coro,  così  che  non  è dato  di  distinguere  i diversi 
cantori.  In  una  stessa  sala  della  Galleria  degli  Uffizi,  al  n.  11  78 
si  vede  lo  Sposalizio  della  Vergine  (fig.  35)  e al  n.  1184  la 
Morte  di  Maria  (fig.  36):  nel  primo  quadro  è una  festa  di 
colori,  una  gran  luce  negli  occhi,  nelle  vesti,  nell’aria;  nel 
secondo,  candelabri  d’oro  stanno  ai  lati  del  feretro,  con  co- 
perta di  tessuto  bianco  sopra  bianco,  e Cristo  appare  rag- 
giante in  una  mandorla,  mentre  una  nube  azzurrina  appressa 
Maria  all’eterno  Figlio.  Ancora  in  questa  sala  vi  è un  qua- 
dretto che  può  servire  di  raffronto,  al  n.  1162:  Z accaria  in 
atto  di  scrivere  il  nome  di  Giovanni  (fig  37).  Qui  chiaroscuro 
più  fuso,  lineamenti  e proporzioni  più  piene,  capigliature 


1 Paolo  d'Ancona  (op.  cit.)  fece  il  lentativ  i di  designare  uno  dei  collaboratori,  Za- 
nobi  Strozzi:  ma  lasciò  nelle  maggiori  incertezze  la  designazione. 


troppo  gialle,  vesti  azzurre  arrossate  e mutate  in  viola  nelle 
parti  in  luce.  Tale  differenza  non  può  esser  sola  di  tempo 
anziché  di  maniera,  benché  paia  di  vedere  l’ispirazione  dal 
frate  poeta  e pittore  nelle  verdi  vette  degli  alberi,  che  spun- 
tano sull’azzurro  di  dietro  al  muricciolo.  Similmente  nel  gran 
quadro  della  Deposizione  (n.  166),  all’Accademia  di  Firenze, 
una  figura  ginocchioni  a destra  non  corrisponde  con  le  altre 
dell’Angelico,  e non  ne  ha  il  nitore. 1 

Beato  Angelico  compose  sempre  tutto  con  ingenuità,  con 
semplicità  che  talora  sembra  infantile;  vestì  di  gotica  tona- 
cella  la  Madonna  umilissima,  dagli  occhi  chiari,  dalle  pupille 
che  si  affisano  sotto  il  leggero  arco  delle  sopracciglia,  dal- 
l'esile corpo  di  fanciullina.  Maria  si  avvicina  alle  nozze,  e 
l’Angelico  rappresenta  il  tìglio  di  Abiathar  ed  altri  che  col- 
piscono sulle  spalle  Giuseppe,  senza  che  sieno  accesi  d’ira 
e di  sdegno;  anzi  il  volto  del  figlio  di  Abiathar  spira  mi- 
tezza, i pugni  chiusi  sembran  quelli  d’un  fanciullo  che  acca- 
rezzi invece  di  colpire.  Nella  Natività  la  Vergine  non  è più 
la  madre  che  si  stende  sul  letto  o sul  sacconcello  tolto  dalla 
sella  dell’asino,  bensì  l’adoratrice  che  cade  in  ginocchio  da- 
vanti al  Figliuolo;  e San  Giuseppe  non  è più  il  vecchierello 
addormentato  o triste,  ma  un  divoto  che  con  le  braccia  con- 
serte al  petto  se  ne  sta  raccolto  nella  preghiera.  Intorno  al 
fanciullo  rilucente,  tutti  ginocchioni  ! I pastori  avanzano  come 
timidi  fraticelli,  gli  angioli  sulle  nubi  sono  disposti  intorno 
alla  celeste  luce  come  intorno  a un  ostensorio. 

Nessuna  traccia  più  del  realismo  medioevale  nell’opera 
dell’Angelico:  i pastori  stanno  in  lontananza,  l’asino  e il 
bue  non  riscaldano  più  col  fiato  il  divin  Bambino,  la  man- 
giatoia resta  nel  fondo  del  quadro  in  un  canto,  quasi  mate- 
riale disusato.  Nelle  scene  de\V  Assunzione  e (\e\Y Incorona- 
zione, il  Beato  creò  i capolavori  dell’arte  cristiana:  la  Ver- 


1 11  quadretto  cit.  Zaccaria , eec.,  può  formare  una  stessa  serie  con  la  piccola  fuco - 
ronazione  del  convento  di  San  Marco  e con  la  predella  rappresentante  fatti  della  vita 
dei  Santi  Cosmo  e Pamiano  nell’Acc.  di  BB.  AA.  a Firenze. 


gine  è in  età  giovanile,  e tutto  il  corteo  celeste  ha  le  rose 
della  giovinezza,  per  la  tendenza,  propria  dell’arte  prossima 
a perfezione,  di  rappresentar  l’uomo  nel  fiore  degli  anni, 
senza  tracce  della  caducità  della  vita.  La  scena  tante  volte 
ripetuta  del  Giudizio  Universale  ci  rende  gli  eletti  in  estasi, 
con  le  vesti  a fiammelle,  a stelle,  a fiori;  mentre  i reprobi 
(non  dipinti  mai  dall’Angelico),  tra  i quali  sono  frati  fran- 
cescani parecchi,  messi  là  per  un  resto  di  animosità  dome- 
nicana, sono  puerilmente  dipinti,  tra  demoni  con  facce  di 
gatti  e di  sciacalli,  con  occhi  e bocche  di  bragia,  con  il 
corpo  nero,  i piedi  di  falco  artigliati. 

La  reminiscenza  del  demone  etrusco  minacciante  il  de- 
funto s’insinua  di  nuovo  nell’arte.  Ma  non  è in  essa  il 
dolcissimo  spirito  del  frate,  quale  si  palesa  nelle  figure  dei 
Santi  che,  abbracciati  dagli  angioli,  son  condotti  in  un  prato 
fiorito,  mentre  altri  angioli  intrecciano  una  danza.  Le  loro 
vestimenta  sono  sparse  di  stelle  d’oro,  il  capo  è inghirlan- 
dato di  rose  bianche  e porporine,  con  le  rosse  fiammelle 
splendenti  sulla  fronte  a segno  di  divinità.  Salmodiando,  si 
avviano  alla  porta  di  Sionne  e,  avvicinatisi  al  luogo  dell’e- 
terna beatitudine,  s’infiammano,  i corpi  cristallini  traspaiono. 
E la  girandola  degli  angioli  e de’  Santi  non  è come  nel- 
l’inno  attribuito  a Jacopone  da  Todi,  perchè  sono  essi  più 
eletti  spiriti  di  quelli  concepiti  dal  trovatore  della  danza 
dei  divini  amatori,  nella  corte  del  Re  dei  Re,  nel  giar- 
dino dell’  amore,  davanti  allo  Sposo  celeste.  Si  tengon  per 
mano  gli  spiriti  coperti  di  stelle,  e passano  volando  leggieri 
su  per  i fioretti  del  prato;  s’abbracciano  e pregano,  mirando 
la  gran  luce  che  vieti  dall’alto  e li  inebria.  Cosi  il  pittore  delle 
visioni  rifuggiva  dall’espressione  delle  feste  delle  corti  e 
dell’amore,  cercando  e ricercando  sempre  di  fare  astrazione 
da  ogni  cosa  mondana.  Esempio,  la  Incoronazione  nella 
cella  IX  del  San  Marco  (pag.  38):  nell’alto  la  Vergine  e 
Cristo  dalle  carni  bianche,  che  leggermente  si  tingono  e si 
avvivano  di  rosa,  vedonsi  sulle  candido  nubi  vestiti  come 
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di  neve  purissima;  più  in  basso  sei  Santi  veleggiano  sulle 
nuvole,  e guardano  tutto  quel  bianco  come  abbacinati. 

Fuori  dal  conventuali  San  Marco,  Fra’  Giovanni  indul- 


Fig.  37  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Fra’ Giovanili  da  Fiesole  e scolaro:  Zaccaria  scrive  il  nome  di  Giovanni. 
(Fotografia  Alinari). 


geva  alla  necessità  di  lusso  nelle  apparenze  esteriori  de’  di- 
pinti, anche  a quella  di  mettere  l’arte  sua  in  corrispondenza 
con  i progressi  raggiunti  dalla  pittura  toscana.  Nel  quadro 
per  il  maggiore  altare  di  San  Marco  (fig.  39),  ora  tutto  guasto, 
all’Accademia  fiorentina  di  Belle  Arti,  raccolse  tutti  i più 
ricchi  materiali  del  suo  studio,  i broccati  d’oro  e i tappeti 
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persiani  ; apparò  con  festoni  di  rose  bianche  e ros^e  e con 
tende  ''aperto  oratorio  nel  quale  s’innalza  l’altare  marmoreo 
di  neo-classica  architettura  con  frega  a encarpi  nell’archi- 


Fig.  38 — Firenze,  San  Marco.  Fra'  Gio\  anni  da  Fiesole:  L'Incot  onazione  della  Vergine. 

(Fotografia  Alinari). 


trave;  di  là  da  quel  regale  padiglione  soffiò  la  frescura  di  un 
viridario  folto  d’alberi,  di  palme  e d’abeti,  di  pini,  di  cipressi. 
Nella  predella  dell’ancona  (parte  a Parigi  nel  Louvre,  parte 
a Dublino,  parte  a Monaco  nell’Alte  Pinakotek),  coi  fatti  della 
vita  de’  Santi  Cosma  c Damiano,  il  pittore  accrebbe  anche  la 
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intensità  delle  tinte,  quali  pari  a smalti  lucenti,  aveva  lasciato 
usare  nella  predella  coi  fatti  della  vita  di  San  Nicolò  da  Bari 
nella  ancona  di  Perugia.1  Nei  frammenti  di  Monaco,  come  in 
quello,  pure  con  fatti  della  vita  dei  Santi  Cosma  e Damiano, 
il  quale  si  vede  a Parigi  nel  Museo  del  Louvre  (fìg.  40),  il 


Fig.  39 — Firenze,  R.  Galleria  d'arte  antica^e  moderna. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  L'ancona  di  San  Marco  — (Fotografia  Alinari). 


paese  si  determina  appieno  nella  sua  luminosità  mattinale, 
nell’aria  trasparente  e pura  che  inonda  cielo  e terra.  Nel 
tratto  della  predella,  ora  a Monaco,  rappresentante  i Santi 
Cosma  e Damiano  davanti  al  giudice  Lisia,  si  vede  anche 
come  Fra’  Giovanni  siasi  studiato  di  rendere  l’ambiente  an- 


Parte  si  conservano  nella  Pinacoteca  perugina,  parte  nella  vaticana. 
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tico,  l’edificio  innanzi  iti  quale  sopra  una  sedia  curule  sta 
il  giudice  invitante  i cristiani  a propiziare  alla  deità  rap- 
presentata da  un  giovane  Marte  che  impugna  una  lancia. 
Nella  rappresentazione  degli  ambienti  però  il  maestro  seppe 
rendere  principalmente  il  silenzio,  la  pace  del  chiostro: 
esempio,  il  quadro  di  Berlino.  X Apparizione  di  San  Frati- 


Fig.  40  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Frammento  di  predella. 
(Fotografia  Alinari). 


cesco,  dove  l’ambiente  è nudo  d’ogni  ornamento,  semplicis- 
simo, di  una  tinta  di  legno  chiaro;  una  porticina  aperta 
lascia  scorgere  un  po’  di  verde  d’un  giardino  ; sulla  porta 
un  cartello  attorniato  da  un  gran  chiarore  con  le  parole  FAX 
VOBIS.  Un  altro  esempio  è X Annunciazione,  fresco  della 
cella  III  a San  Marco  (vedi  fig.  34),  dov’è  rappresentata  una 
muda,  con  un  finestrino,  in  un  silenzio  sepolcrale.  Siamo 
già  lontani  dal  tempo  in  cui  l’artista,  nello  Sposalizio  (n.  1 178) 
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agli  Uffizi,  dipingeva  edifici  nuovi,  freschi,  lucenti  ; egli 
vuole  portare  nel  suo  inondo  le  figure  sacre  ; e il  campo  del 
dipinto  non  è popolato  di  case,  a segno  dell’abitato,  quale 
tentativo  scenografico,  ma  ha  un  ampio  sfondo  architetto- 
nico, comprende  la  ricostruzione  dell’ambiente  ove  si  svol- 
gono le  scene  religiose.  Così  nel  frammento  di  predella  nella 
National  Gallery  a Dublino,  dove  si  vedono  i Santi  Cosma 
e Damiano  coi  loro  fratelli  di  fede  tra  le  fiamme,  il  fondo 
è costituito  da  un’alta  tribuna  su  cui  i giudici  c gli  assistenti 
al  supplizio  guardano,  spauri.i,  le  guardie  investile  dalle 
fiamme  appunto  che  dovrebbero  bruciare  i corpi  dei  mar- 
tiri legati  a fascio.  Dietro  al  tribunale  è un  gran  palazzo,  al 
quale  si  accede  da  una  scaletta;  a sinistra  un  altro  palazzo 
con  una  sporgente  tettoia  alla  maniera  toscana,  e in  fondo, 
un  torracchione  merlato.  In  un  altro  frammento  di  predella, 
rappresentante  la  sepoltura  dei  Santi  Cosma  e Damiano 
(ora  all’Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze),  vedesi  una  gran 
piazza  circondata  di  palazzi  e di  case,  mentre  giunge  il 
camello  che,  con  una  gran  voce  umana,  comanda  sieno  i 
martiri  sepolti  insieme  in  un  luogo. 

Anche  nell’ Annunciazione,  la  quale  si  vede  giunti  al 
sommo  della  scala  che  conduce  al  piano  superiore  del  con- 
vento di  San  Marco  (tìg.  41),  Fra’ Giovanni  non  dipinse  più 
come  nella  tavola  di  Cortona  e in  quella  di  Madrid  un  chio- 
stro celeste,  col  soffitto  a stelle,  con  l’Eterno  in  un  tondo 
tra  gli  archi,  con  broccati  d’oro  dietro  la  figura  di  Maria  e 
un  tappeto  a’  suoi  piedi;  il  chiostro  è semplice,  severo,  retto 
da  colonne  meno  esili  ; nella  parete  di  fondo  s’apre  una  cel- 
letta,  con  una  tìnestrina  a inferriata,  la  cella  in  cui  dimora 
Maria  che,  seduta  su  un  trespolo  di  legno,  ascolta  il  saluto 
angelico.  Tutto  è divenuto  più  semplice,  e anche  più  schietto, 
ma  austero  e claustrale,  tanto  nella  rappresentazione  de’  luoghi 
più  corrispondente  al  carattere  e al  significato  del  soggetto, 
come  nel  costume  della  Vergine,  suora  dedicata  nel  chiostro 
alla  preghiera  e a Dio. 
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L’ampliarsi  della  scena  si  denota  anche  nella  Madonna 
di  Annalena  Malatesta,  già  nel  chiostro  delle  domenicane  a 
Firenze,  ora  nell’Accademia  di  Firenze.  ' L’altare  isolato  o 
l’edicola,  ove  siede  la  Vergine  col  Bambino,  lì  si  innesta  ad 
un  muro  con  arcatelle  chiuse  da  un  drappo  d’oro  che  vi  è 
steso  davanti.  Più  tardi,  nel  quadro  dei  frati  dell’Osservanza, 
presso  il  Mugello  (fìg.  42),  ora  alla  Galleria  d’arte  antica  e 
moderna  a Firenze,  l’edicola  o l’altarolo  diviene  un’abside  che 
s’addentra  fra  una  cinta  a nicchiette  separate  da  colonne,  e 
innalza  la  sua  conca  sopra  le  verdi  chiome  degli  alberi  che 
spuntano  dietro  l’aperto  oratorio. 

Sino  al  1445,  anno  in  cui  Frate  Giovanni  parti  per  Roma, 
si  può  dunque  determinare  per  l’insieme  de’ fatti  via  via 
esposti  lo  sviluppo  dell’arte  sua,  benché  non  si  abbiano  quasi 
pitture  datate,  che  servano  a segnarne  le  fasi  diverse.  Dalla 
pala  d’altare  più  antica  di  San  Domenico  di  Fiesole,  con  il 
Bambino  e gli  angioli  minuscoli  e con  i Santi  diritti,  che 
sembrano  piantati  sulle  punte  dei  piedi  al  limite  del  primo 
piano,  si  passa  più  tardi  alla  tavola  di  San  Domenico  di 
Cortona,  dove  è raggiunto  l’equilibrio  delle  parti  in  una 
giusta  proporzione  con  la  elevatezza  e la  spiritualità  del  tipo. 
Ber  molti  anni,  sino  a quando  dal  convento  di  Fiesole  passò 
a quello  di  San  Marco,  elaborò  le  sue  forme,  le  perfezionò 
con  cura  religiosa.  Giunto  nel  1436  a Firenze,  dovendo  anche 
usare  il  metodo  della  pittura  a fresco  e portare  in  grande 
le  sue  forme  piccole  e miniate,  aggrandì  la  sua  maniera,  e 
ne’ fondi,  invece  delle  superficie  d’oro  e de’ broccati,  espresse 
il  suo  sentimento  del  paesaggio,  costruì  più  organicamente 
gli  ambienti,  valendosi  viemeglio  delle  forme  progredite  del- 
l’architettura e delle  leggi  già  bandite  della  prospettiva. 

Quando  nel  1445  l’Angelico  venne  a Roma,  portò  con 
se  Benozzo  ( Tozzoli,  che  probabilmente  gli  era  stato  aiuto 
a compiere  la  decorazione  del  convento  di  San  Marco,  come 
si  pensa  osservando,  nella  stanza  precedente  alla  cella  detta 
di  Cosimo,  la  Crocifissione  coi  Santi  Cosma  e Pietro  mar- 


(Fotografia  Miliari). 


tiri,  sul  fondo  turchino.  In  Roma  Fra'  Giovanni  attese  a di- 
pingere la  cappella  del  Sacramento  a San  Pietro,  abbattuta 
poi  da  Paolo  III  Farnese;  ed  eletto  papa  Niccolò  V,  presto 
dette  mano  a frescare  in  Vaticano  il  sacello  privato  del 
nuovo  pontefice.  Nella  stagione  estiva  del  1447,  pochi  mesi 
dopo  l’elezione  di  Niccolò  Y,  Beato  Angelico  interruppe  i 
lavori  di  Roma  per  dedicarsi  a iniziarne  altri  nella  cappella 
di  San  Brizio  del  Duomo  orvietano,  secondo  i patti  conchiusi 
con  Messer  Enrico  Monaldeschi. 

Dopo  aver  dipinto  colà  lo  spicchio  della  volta  dalla  parte 
della  finestra,  con  Cristo  giudice  in  un  tondo  attorniato  da 
angioletti  e da  tubicini  squillanti,  e in  un  altro  spicchio  il 
coro  de’  Profeti  in  una  piramide,  come  in  un  grappolo  di  fi- 
gure umane,  l’Angelico  interruppe  l’opera,  nè  mai  più  la 
riprese.  Nel  Cristo  giudice , che  doveva  dominare  tutto  lo 
spettacolo  della  fine  dell’Universo,  richiamò  il  sommo  n ' suoi 
quadri  del  Giudizio  Finale , soltanto  che  la  figura  dell’ Eterno 
appare  più  massiccia  e piena,  più  imperiosa  nel  gesto,  più 
forte  ed  energica  nella  mossa  di  dominatore;  gli  angioli  in- 
vece, nella  curva  dello  spazio  triangolare,  stanno  a disagio, 
e non  sono  corrispondenti  alla  grandezza  del  clipeo  e alla 
figura  del  Redentore  ivi  chiusa.  Per  le  tinte  scure  delle  carni 
di  questi,  e per  la  forma  più  forte  e larga,  si  può  pensare  a 
un  traduttore  del  disegno  del  Beato,  o piuttosto  a un  re- 
stauratore. A Benozzo  Gòzzoli,  suo  aiuto,  fan  pensare  due 
teste  della  schiera  de’  Profeti,  l’una  al  sommo  della  piramide, 
l’altra  che  vien  terza  contando  da  quella  in  giù  a perpen- 
dicolo. Benozzo  si  rivede  ancora  nelle  fasce  intorno  alle  vele 
delle  volte,  nel  maggior  numero  delle  teste  che  si  vedono 
entro  disposte  in  esagoni,  in  quella  decorazione  o cornice  quasi 
tutta  pronta  per  accogliere  le  scene  del  Giudizio,  divisate  dal 
Beato  Angelico,  a seconda  dell’invenzione  del  quadro  dipinto 
per  i Camaldolesi  in  Santa  Maria  degli  Angeli,  e in  altri  minori. 

La  cappella  Niccolina  eseguita  dal  Frate,  tra  la  fine 
del  1447  e la  metà  circa  del  '49,  coi  fatti  della  vita  di 
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San  Lorenzo  e di  Santo  Stefano,  è composta  come  un  sa- 
cello improvvisato  per  festa,  con  fasce  di  festoni  di  foglie 
d’alloro  e di  fiori  rossi,  che  separano  i campi  delle  storie, 
limitano  le  due  arcate,  dalla  parte  dove  s’apre  la  finestra  e 


Fig.  42—  Firenze,  R.  Galleria  d’arte  antica  e moderna.  Fra’ Giov.  da  Fiesole:  Ancona. 

(Fotografia  Alinari). 


da  quella  dove  s’apre  la  porta,  fanno  da  cordonate  alla  volta 
e la  dividono  ne’  quattro  spicchi.  Nel  sottarco,  dal  lato  della 
finestra,  stanno  i Santi  Grisostomo  e Gregorio,  Atanasio  e 
Leo,  in  parte,  specie  questi  ultimi,  distrutti  o guasti;  nel  sot- 
tarco, dal  Ulto  della  porta,  i Santi  Tommaso  di  Aquino 
Ambrogio,  Bonaventura  e Agostino:  tutti  sotto  complicate 


cuspidi,  nelle  quali  le  forme  gotiche  si  uniscono  variamente 
al  nuovo  stile. 

Le  pareti  furono  divise  in  due  ordini:  l’inferiore,  sull’alto 
zoccolo  limitato  da  una  cornice  con  fregio  a festoni  di  frutta 
messi  a spica,  retti  da  testine  di  putti  uscenti  dal  calice  d’una 
rosa  e con  cuffìette  di  foglie,  o da  medaglioni  con  le  armi 
di  Niccolò  V ; l’ordine  superiore,  segnato  da  una  cornice  con 
fregio  contesto  di  rose,  si  compone  di  grandi  lunette  nelle 
quali  si  vedono  i fatti  della  vrita  di  Santo  Stefano,  Nell’ordine 
più  basso  son  i fatti  della  vita  di  San  Lorenzo. 

Negli  Evangelisti  della  volta  azzurra  stellata,  seduti  sulle 
nubi  a fusi  violacei  che  forman  barca,  non  è il  maestro  nel 
suo  ottimo  aspetto,  a causa  della  grandezza  delle  figure,  e 
anche  dei  guasti  del  restauro,  che  appaiono  specialmente 
nello  scuro  angiolo  di  San  Matteo.  Nelle  storie  di  Santo  Ste- 
fano si  vede  innanzi  tutto,  in  una  sola  lunetta,  quando  riceve 
i vasi  sacri  da  San  Pietro,  e appresso  quando  fa  elemosina 
ai  poveri  ; rifatta  è la  prima  composizione,  oscurati  per  re- 
stauro sono  gli  Apostoli  assistenti  alla  consegna  de’  vasi  : 
sconnessa  la  seconda,  per  le  figure  troppo  varie  di  propor- 
zioni e di  movimento.  Segue,  nel  campo  d’una  seconda  lu- 
netta, Santo  Stefano  che  a sinistra  predica,  a destra  disputa 
coi  Giudei  nella  Sinagoga  : i due  diversi  momenti  sono  di- 
stinti da  fabbricati,  e cioè  le  due  scene  trovano  il  limite  loro 
negli  edifici,  la  divisione  nelle  architetture  diverse  che  rac 
chiudono  o fanno  da  sfondo  alle  rappresentazioni.  Il  metodo 
prevalso  nella  cappella  Brancacci  è qui,  come  in  altre  opere 
del  Beato:  esempio,  l’affresco  del  convento  di  San  Marco 
(fig.  j.3),  dove  a sinistra  è l’orto  di  Getsemani  con  il  Cristo 
orante  e gli  Apostoli  dormienti,  a destra  l'atrio  d’una  casa, 
ove  Maria  meditabonda  e Marta  a mani  giunte  sono  com- 
prese degli  avvenimenti  tragici  che  si  preparano.  Nella  cap- 
pella Brancacci  è alquanto  spazio  tra  una  scena  e l’altra 
riunite  nello  stesso  campo,  mentre  il  Beato  Angelico  fa  che 
lo  spigolo  d’ un  pilastro,  d' un  edilìzio,  traccino  nettamente 


la  divisione.  Così  fece  pure  a Cortona,  nelle  predelle  con 
scene  della  vita  di  diaria  e di  San  Domenico. 

Nell’altra  lunetta  seguente  è Stefano  arrestato  presso  le 


Fig.  43 — Firenze,  San  Marco.  Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Gesù  nell'Orto. 
(Fotografia  Alinari). 

mura  di  Roma  e lapidato  ; ma  nè  l'arresto  del  Santo,  che 
esprime  il  proprio  timore  coll’obliquità  della  persona  vacil- 
lante, nè  il  suo  supplizio,  coi  lapidatori  senz’energia,  mostrano 
costruito,  evidente  il  racconto  sacro. 


— -jb  — 

La  costruzione  c’è  invece  nelle  ampie  scene  e nelle  figure 
più  vive  del  racconto  della  leggenda  di  San  Lorenzo.  Xel- 
l’ interno  d’ una  grande  basilica,  Sisto  II  seduto  incarica 
il  diacono  a dispensare  i sacramenti.  E una  grande  ceri- 
monia che  si  svolge  nell  i navata  mediana  della  chiesa  di 
Roma  (fig.  44).  Appresso  è il  Pontefice  in  atto  di  rimettere  i 


Fig.  44  — Roma,  Cappella  Niccolina  in  Vaticano. 

Fra' Giov  anni  da  F'iesole  : Particolare  della  scena  di  .Sisto  //  che  incarica  Stefano 
a dispensare  i sacramenti — (Fot.  Alinari). 


tesori  della  Chiesa  a San  Lorenzo  (fig.  45):  esce  nel  cortile  del 
suo  palazzo,  e benedice  Lorenzo  che  gli  s’inginocchia  di- 
nanzi ; intanto  uno  del  seguito  si  volge  bruscamente  per  aver 
sentito  il  rumore  de’  soldati  alla  porta  del  sacello  papale.  In 
quest’atto  rapido  è una  vivezza  insolita,  come  nella  testa 
del  chierico  portatore  de’  tesori  è il  carattere  di  sagrista  colto 
dal  vero.  In  seguito  siamo  alla  porta  aperta  d’una  basilica 
a tre  navi  (fig.  46  e 47):  sul  limitare  di  essa  è il  diacono 
dispensatore  dei  tesori  della  Chiesa  ai  poveri,  dove,  nella  fra- 


gilè  creatura  che  sta  in  braccio  alla  madre,  è un  accento 
naturalistico  inusitato  che  potrebbe  assegnarsi  al  traduttore 
del  disegno  dell’ Angelico,  Betiozzo  Gòzzoli,  al  quale  si  pensa 


Fig.  45  — Roma.  Cappella  Niccolina  in  Vaticano. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Papa  Sisto  consegna  a San  Lotcnzo  i tesori  della  Chiesa. 

(Fotografia  Alinari). 


pure  per  le  tinte  acquose  di  alcune  parti  dell'affresco.  Tutti 
quei  mendicanti  sono  nobili,  non  dal  male  e dalla  miseria 
ridotti  in  macero  aspetto,  e tra  tutti  ci  stupisce  il  cieco, 
potentemente  ritratto,  che  avanza  incerto  tastando  col  ba- 
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stone  la  via.  Poi  è il  gran  quadro  di  Lorenzo  davanti  a 
Decio  imperatore , nel  quale  nò  il  tiranno,  nè  i suoi  satelliti 


Fig.  46  — Roma.  Cappella  Xiccolina  in  Vaticano. 

Fra’  Giovanni  da  Fiesole  : San  Lorenz ) distribuisce  ai  poveri  i tesori  della  chiesa. 

Fotografia  Alinari). 


sono  feroci,  così  che  sembra  di  assistere  a un  ricevimento 
solenne,  non  a minacce  e a condanna  di  morte:  i segni  del 
supplizio  sparsi  a terra,  raffi  e flagelli,  spiegano  quel  che 
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gli  uomini,  gli  agnelli  di  Fra’  Giovanni  da  Fiesole,  non  sanno 
dire.  Nella  scena,  il  Beato  Angelico  ripete  all’incirca  il  fondo 
delle  ancone  d’altare  di  San  Marco,  di  Annalena;  ma  qui 
l'effetto  è grandioso,  quale  si  trova  nel  fondo  più  sviluppato 
delle  ancone  d’altare,  in  quella  del  Mugello;  c’è,  insomma, 
la  monumentalità  che  è nelle  vedute  dell’interno  delle  bit- 


n 

k i l * 

/ - I / 1 3 

% 

M l v 

Fig.  47  — Roma,  Cappella  Niccotina  in  Vaticano. 

Fra’ Giovanni  da  Fiesole:  Particolare  dell'affresco  suddetto. 
(Fotografia  Alinari). 


siliche  romane  figurate  negli  affreschi  anteriori.  A Roma, 
dove  ogni  artista  senti  il  bisogno  di  ampliare  i contorni  delle 
composizioni,  anche  il  Beato  Angelico  fece  uno  sforzo  per 
mettere  la  propria  arte  all’unisono  con  le  chiese  papali. 

Infine  è la  prigione  ; da  una  finestra,  dietro  la  ferriata, 
contro  il  buio  del  luogo,  vedesi  San  Lorenzo  che  appare  al 
suo  carceriere.  Per  far  risaltare  le  due  figure,  il  pittore  forzò 
grandemente  la  vivacità  delle  tinte,  ed  esegui  il  più  vigo- 
roso tratto  di  pittura  della  cappella  Niccolina.  Fa  angolo 


- So  - 


con  la  prigione  un’alta  tribuna,  dove  sono  nicchie  tra  i 
pilastri,  e statue  nelle  nicchie.  Una  delle  statue  porta  una 
colonna,  allegoria  della  Fortezza.  Sono  queste  le  immagini 
che  fecero  additare  il  Frate  sagrifìcante  nella  cappella  Nic- 
colina  ai  falsi  dei, 1 mentre  la  scena  è semplicemente  bella 
di  quel  sentimento  storico  che  l’osservazione  de’  monumenti 
di  Roma  avvivò  nell’arte  del  pio  artista.  Ai  piedi  del  mura- 
gliene di  quella  tribuna  con  nicchie  e statue,  San  Lorenzo, 
steso  sulla  graticola  in  atteg'giamento  di  gladiatore  caduto, 
cosi  come  si  vedono  rappresentati  i martiri  sin  dal  tempo 
bizantino,  protende  la  destra  verso  il  tiranno,  che  guarda  dal- 
l’alto dèlia  tribuna,  e gli  grida:  assurti  est , versa  et  manduca. 

Finita  la  cappella  Niccolina,  probabilmente  a mezzo  del- 
l’anno 1449, 2 Fra  Giovanni  tornò  a Fiesole,  nominato  per  tre 
anni  priore  del  convento.  Nel  1452,  di  primavera,  si  recò  a 
Prato  per  le  trattative,  abbandonate  poi,  con  la  fabbriceria 
di  quel  Duomo  per  affreschi  da  eseguirsi  nel  coro.  Fra  il  1450 
e il  '52  condusse  probabilmente,  come  abbiamo  detto,  il 
gran  quadro  di  San  Bonaventura  al  Bosco,  nella  chiesa 
dell’Osservanza  presso  il  Mugello,  e diresse  la  pittura  degli 
armadi  nella  cappella  della  Nunziata  fatta  costruire  da  Pietro 
de’  Medici,  disegnando  nell’ultimo  scomparto  la  ruota  sim- 
bolica cui  è legata  la  gentile  adolescente  che  tiene  lo  scudo 
ove  son  le  parole  LEX  AMORIS,  uscita  dal  mondo  del  Beato 
Angelico,  ove  virtù  traspare  da  beltà,  ove  l’arte  del  pittore  si 
eleva  come  lenta  salmodia  al  cielo.  La  scala  veduta  in  sogno 
da  Giacobbe,  ove  gli  angioli  biancovestiti  salivano  di  grado 
in  grado,  fu  veduta  e figurata  dall’artista  che  i posteri  chia- 
maron  Beato. 

Tornato  a Roma,  trovò  nel  145,5  la  morte,  e fu  sepolto 
in  Santa  Maria  sopra  Minerva,  dov’è  la  pietra  tombale  che 
ne  mostra  rimmagine  come  ischeletrita,  e il  frammento  di 


1 E.  MOntz,  l.es  Pricmseurs  de  la  Renaissance,  Paris,  1SS2. 

2 R.  Papini,  in  L'Arte,  fase.  2 del  1910. 


epitaffio,  in  cui  il  pittore  invita  a non  dargli  lode  d’essere  stato 
quasi  un  secondo  Apelle,  e si  gloria  soltanto  d’aver  dato 
ai  fratelli  tutti  i lucri  delle  opere,  parte  delle  quali  stanno 
sulla  terra,  parte  nel  cielo.  ‘ 


He  * He 

Qualche  affinità  con  Fra’  Giovanni  da  Fiesole  ebbe 
Tommaso  di  Cristoforo  Fini,  detto  Masolino  da  Panicale,1  2 3 
immatricolato  all’Arte  de’  Medici  e degli  Speziali  a Firenze 
l’anno  1423. 3 Dipinse  nel  '24  ad  Empoli  per  la  Compagnia 


1 HIC  JACET.  YEN.  PICTOR  | FR.  JO.  DE  FI.OR.  ORO.  P.  | M | CCCC  | L | V 

NON  MIHI  SIT  LAUDI,  QUOD  ERAM  VELVT  ALTER  APELLES, 

SED  QUOD  LUCRA  TV1S  OMNIA,  CHRISTE,  DABAM  ; 

ALTERA  NAM  TERRIS  OPERA  EXT  A NT.  ALTERA  COLLO  ; 

VRBS  ME  JOANNEM  FLOS  TVLIT  ETRVRIAE. 

Il  resto  dell’epitaffio  è stato  dato  da  Giacomo  de  Niccola  (Cfr.  Arch.  della  Società 
romana  di  storia  patria,  voi.  XXXI,  1908,  pag.  219).  Il  catalogo  delle  opere  di  Beato 
Angelico  dato  dal  Berenson  comprende  troppo.  I disegni  di  lui  pubblicati  dal  Douglas 
(op.  cit.),  dal  Berenson  ( The  Drawings  of  thè  Fiorentine  Painlers,  I,  London,  1903)  lasciano 
luogo  a grandi  dubbi:  ades.,  il  profeta  David  (tav.  II  del  Berenson)  sembra  del  minia- 
tore del  codice  citato  di  Gioachino  de  Flora  nel  British  Museum  ; il  disegno  di  Windsor 
(tavola  IV  del  B.)  è un  ricordo  ricavato  da  un  artista  visitatore  della  cappella  Niccolina. 
Tale  è probabilmente  anche  la  testa  nel  diritto  di  quel  foglio  di  Windsor  (tav.  Ili  del  B.). 
con  qualche  accentuazione  naturalistica  del  copiatore.  Trasse  egli  quella  testa  dalla  cap- 
pella del  Sacramento  in  San  Pietro? 

2 Per  l’intrecciarsi  negli  storici  dello  studio  di  Masolino  a quello  di  Masaccio,  accen- 
niamo qui  alla  bibliografia  comune  ai  due  pittori  : Berenson,  (Jue/qnes  peinlures  incon- 
nues  de  Masolino  da  Panica/e  (in  Gazette  des  Reaux  Arts,  1902,  pag.  89);  Berenson,  l.a 
Madonna  pisana  di  Masaccio  (Rassegna  d' Arte,  1908,  pag.  81  e sego:  Uagnoi.a , fu  affresco 
medilo  di  Masolino  da  Panica/e  I Rassegna  d'Ade,  >901):  M.Treitz,  Masaccio  (Berliner 
Inaugural-Dissertation,  Berlin,  1908);  I d . , Ueberden  Entwickelungsgang  Masaccio,  Vortrag 
Sitzuntgbericht,  III,  1903,  der  Berliner  K’instgeschichtlichen  Gesellschaft)  : P.  D’An- 
cona, La  tavola  di  Masaccio  ora  nella  R.  Galleria  di  Belle  Arti  (Miscellanea  d'arte, 
1903  ; P.  N.  Ferri,  / disegni  di  Masaccio  (in  id.,  id.);  Gronau,  Masaccio  (Das  Museum, 
1905);  Knudtzon,  En  Brochure  om  Masaccio,  Copenaghen,  1900;  Leonardi,  l.a  tavola 
della  Madonna  della  Neve  nel  Museo  Nazionale  di  Napoli;  M aghkrini-Graziani,  Ricordo 
delle  onoranze  rese  a Masaccio  nel  rgoj,  Firenze,  1903;  Mason  Perkins,  Un  quadro 
sconosciuto  di  Masolino  da  Panicale  (Rassegna  d’Arte,  VII,  1,  1907:  Marrai.  Masolino  e 
Masaccio  (Miscellanea  d' Arte,  1903);  Id.,  Gli  affreschi  della  cappella  Brancacci  al  Calmine 
(Alle  e Storia,  18911  ; Melane  Un  desco  da  parto  di  Masaccio  (Arte  e Storia,  1904)  : 
G.  Poggi,  Masolino  e la  Compagnia  della  Croce  in  Empoli  (Rivista  d'Arte,  III):  Id.,  La 
tavola  di  Masaccio  nel  Carmine  a Pisa  (Miscellanea  d'Ade,  1903);  Schmarsovv,  Masaccio- 
Studiai,  Kassel,  1895-1893:  W.  Sumv,  L'altare  di  Masaccio  a Pisa  (in  L'Arte.  1906, 
pag.  125):  L.  Tankani-Centofanti,  Doc.  per  la  tavola  di  Masaccio  a Pisa  (Miscellanea 
d'arte,  1903);  P.  Toesca.  Masolino  da  Panicale,  Bergamo,  1908;  F.  Wickhoff,  Die  Eresken 
in  der  Capette  der  lieti.  Katharina  in  San  Clemente  in  Rom  (Zeitschrift  f.  bitd  Est.,  XXIV). 

3 Da  alcuni  è indicato  erroneamente  il  1424,  come  data  dell’immatricolazione  di  Ma- 
solino  all’aite  de’  Medici  e degli  Speziali 


Vento  ri  , Storia  dell'Arte  italiana,  VII 
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della  Santa  Croce;  fu  nell’anno  seguente  a Firenze,  come 
leggesi  in  una  memoria  tra  le  carte  della  Compagnia  di 
Sant’ Agnese  delle  Laudi;  nel  '27  lavorò  in  Ungheria,  chia- 
matovi da  Pippo  Spano,  ospodaro  di  Temesvar  e gli  fu- 
rono allogate  pitture  nella  chiesa  di  San  Francesco  di  Fi- 
gline. 1 Questo  è quanto  sappiamo  certamente  di  lui  ; ma 
è probabile  che  intorno  al  1418  dipingesse  a San  Fortu- 
nato di  Todi,  sapendosi  che  in  quell'anno  i priori  di  quella 
città  volgevano  Lamino  ad  abbellimenti  della  chiesa,  e chie- 
devano per  le  decorazioni  scultorie  financo  Jacopo  della 
Quercia  alla  Signoria  di  Siena. 2 * Nel  1421  l’artista  si  trovò 
forse  in  Roma,  e colorì  le  tavole,  ora  nel  Museo  Nazionale 
di  Napoli,  per  la  cappella  della  basilica  di  Santa  Maria  Mag- 
giore, fabbricata  dai  Colonnesi  e dedicata  alla  Madonna  della 
Neve.  Può  supporsi  che  Masolino  ricevesse  invito  da  Mar- 
tino V a recarsi  in  Roma.  Già  nel  1418  il  Pontefice,  reduce 
dal  Concilio  di  Costanza,  vedendo  a Brescia  Gentile  da  Fa- 
briano, pittore  di  Pandolfo  Malatesta,  lo  invitava  a Roma; 
ma  il  papa  avendo  poi  dovuto  far  sosta  a Firenze  e rima- 
nervi sino  al  g settembre  1420,  Gentile  che,  fedele  alla  pro- 
messa, si  era  incamminato  verso  Roma,  assunse  intanto 
impegni  che  soltanto  nel  1426  gli  permisero  di  recarsi  a 
lavorare  nell’alma  città. 5 E Martino  V che,  a quanto  pare, 
voleva  servirsi  di  pittori,  invitò  probabilmente  Masolino,  e 
quindi  un  Arcangelo  di  Cola  di  Camerino,  a noi  ignoto. 4 

Ammesso  che  le  tavole  di  Napoli  sieno  di  verso  1420, 
ci  proveremo  a connettere  ad  esse  gli  affreschi  della  basi- 
lica di  San  Clemente,  nella  cappella  del  Cardinal  Branda 
di  Castiglione.  Dopo  il  1421  abbiamo  dell’artista  un’anco- 
netta  nella  Kunsthalle  di  Bremen  con  la  data  del  1423, 
un’altra  di  tempo  prossimo,  nell’ Alte  Pinakotek  di  Monaco 


1 Magherini-Graziani,  in  Ricordo , cit. 

2 A.  Venturi,  Storia  dell' Arte , VI,  pag.  102. 

> A.  Venturi,  ('tentile  da  Fabriano  e il  Pisane/lo , Firenze,  Sansoni,  1896. 

4 Milanesi,  in  Vile  del  V asari,  ed  Sansoni,  II,  pag.  204. 


- 83  - 

di  Baviera,  e gli  affreschi  di  quella  data  all’ incirca,  nel  coro 
della  Collegiata  di  Castiglione  d’Olona.  Nel  1424  dipinse 
ad  Empoli,  e si  hanno  suoi  affreschi  in  una  lunetta,  a 
Santo  Stefano,  e la  Messa  di  San  Gregorio,  nel  Duomo. 
Xel  1424-25,  in  cui  soggiorna  a Firenze,  Masolino  lavora 
nella  cappella  Brancacci,  eretta  nel  Carmine  secondo  il  testa- 
mento di  Felice  Brancacci  (26  luglio  1422).  1 Incamminatosi 
nel '26  per  l’Ungheria,  lasciò  in  sospeso  i lavori  della  cap- 
pella, che  Masaccio  continuò  e lasciò  a sua  volta  incompleti 
per  recarsi  a Roma  ove  fu  sorpreso  da  morte.  Masolino 
dall’Ungheria,  venuto  meno  Pippo  .Spano  nel  1427,  fece  ri- 
torno in  Italia  e al  suo  protettore,  il  Cardinal  Branda,  per 
cui  fresco  nel  Battistero  di  Castiglione  di  Olona. 

In  uno  dei  due  quadri  primitivi  del  pittore,  cioè  nella 
Madonna  di  San  Fortunato  di  Todi,  le  proporzioni  della 
Vergine  col  Bambino  non  sono  ancora  ben  determinate  nel 
loro  rapporto  reciproco  di  grandezza.  Negli  altri  quadri  pri- 
mitivi, quali  si  conservano  nel  Museo  Nazionale  di  Napoli, 
è figurata  l 'Assunzione  della  Vergine  (fig.  48),  con  angeli 
alati,  come  stormi  di  rondini,  in  riga  elissoidale  intorno  a 
Maria.  Non  si  vede  lo  scanno  della  Divina,  che  può  imma- 
ginarsi fatto  di  teste  e di  alette  di  serafini;  e cosi  la  scena 
avviene  nello  spazio  libero  ampio  de’  cieli,  come  abbiamo 
veduto  in  Beato  Angelico,  secondo  l’astrazione  fattasi  allora 
de’  particolari  terreni,  dì  tutte  le  materialità  del  fatto,  ne’ quadri 
sacri.  Masolino  non  mantenne  neppure  l’antica  mandorla,  ma 
fece  che  gii  angeli  la  disegnassero  con  la  distribuzione  de’ corpi 
e delle  ali.  Jeratica  è la  Vergine,  con  le  mani  giunte  tra 
quello  stormire  angelico,  mentre  l’eterno  Figlio  le  apre  le 
braccia,  chino  al  sommo  della  mandorla.  Nove  sono  le  specie 
degli  angioli,  secondo  le  distinzioni  del  pseudo  Dionigi, 
detto  l’Areopagita;  ma  appena  si  nota  la  loro  varietà  ge- 


1 Cfr.  Milanesi  in  Giornale  storico  degli  archivi  toscani,  1860,  IV.  pag.  192  e Car- 
nesecchi . Messer  Felice  Brancacci  ( Miscellanea  d’af  te),  1903. 
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rarchica,  tanto  è confusa  la  distinzione  antica  de’  cori  ange- 
lici, e l’arte  dimentica  del  valore  delle  classificazioni  d’un 
tempo.  Intorno  a Maria,  in  due  giri,  serafini  e cherubini,  in- 
corniciati da  figurette  volanti  ugualmente  stampate,  solo 
maggiori  di  grandezza  di  grado  in  grado,  dall’alto  al  basso  : 
i Troni  con  le  aureole  elittiche,  le  Dominazioni  col  globo  e 
lo  scettro,  i Principati  con  lo  stendardo  crocesegnato,  le 
Potenze  con  lo  scudo  e lo  scettro,  le  Virtù  con  un  cartello, 
gli  angeli  e gli  arcangeli  musicanti. 

Nell’altro  quadro  del  Museo  Nazionale  di  Napoli  è rap- 
presentato il  miracolo  della  Fondazione  di  Santa  A/aria  Mag- 
giore (fìg.  49),  la  leggenda  che  in  un  mattino  d’agosto  fece 
cader  la  bianca  neve  sul  colle  delle  ville  Augustee,  tra  le 
case  delle  Sante  vergini  Pudenziana  e Prassede,  e tracciar 
sulla  neve  da  papa  Liberio  l’area  della  basilica  di  Santa 
Maria  Maggiore,  alla  presenza  di  prelati,  di  popolo,  di  Pa- 
trizio e sua  moglie  avvisati  in  sogno,  del  nuovo  prodigio, 
al  pari  del  Pontefice.  In  alto,  entro  un  alone,  sopra  una  densa 
nube,  il  Redentore,  come  di  consueto,  apre  le  braccia  in 
atto  misericorde  o di  protezione,  e la  Vergine  fanciulla,  come 
soleva  disegnarla  l’Angelico,  allunga  la  destra  protettrice. 
Dalla  nube  densa,  su  cui  sta  il  clipeo  celeste,  si  staccano 
nuvolette  che  scendono  sulla  terra,  riducendosi  di  mano  in 
mano  a falde  e a fiocchi  leggieri.  Il  pittore  cercò  l’effetto 
prospettico,  segnando  piccole  le  figure  nel  fondo  e maggiori 
ai  lati,  come  se  si  disponessero  a guisa  di  sportelli,  con- 
nessi alla  parte  centrale,  trapezoidi  in  prospettiva.  Anche 
la  facciata  del  loggiato  di  destra,  che  fa  da  quinta  alla  scena, 
sta  nel  piano  delle  figure  e s’inclina  con  esse;  non  cosi  il 
fabbricato  di  sinistra  con  arcate  sfuggenti  più  rapide  delle 
figure.  Nel  fondo,  è il  tentativo  della  veduta  de’  colli  laziali, 
« con  gli  spiccati  contorni  caratteristici  delle  ultime  propag- 
gini dei  colli  Tuscolani  verso  Monte  Compatri  e verso  Co- 
onna,  e i primi  contrafforti  dei  Prenestini  ». 1 Più  prossime 


* Valentino  Leonardi,  op.  cit.,  pag.  20. 
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sono  le  mura  di  Roma  « col  corridore  di  passo  ad  archetti 
continui  all’interno»,1  e,  fra  due  torri  coperte  a tetto,  una 
porta,  forse  l’Asinaria  o di  San  Giovanni.  Nel  davanti  la 
piramide  di  Cestio,  e forse,  a quanto  pare,  la  mèta  di  Ro- 
molo. Questa  scena  è timida.  I.e  architetture  con  quelle 
serie  d’archi  sopraelevati  non  suggeriscono  l’idea  d’alcuna 
struttura  vera  di  edificio,  il  paese  mostra  lo  sforzo  incerto 
e debole  dell’autore  per  definire  l’ambiente  della  rappresen- 
tazione, le  figure  mal  si  reggono  in  que’  loro  atteggiamenti 
forzati,  e,  se  si  eccettui  la  figura  dietro  al  Pontefice,  quel 
grasso  prelato  assistente,  tutte  le  altre  sono  similmente  con- 
formate, soffuse  di  rosa,  con  sottili  lineamenti  affilati,  quali 
si  vedono  nella  cappella  del  Cardinal  Branda  in  San  Cle- 
mente, condotta  verosimilmente  al  tempo  stesso  delle  tavole 
di  Santa  Maria  Maggiore. 

Chi  osservi  la  distribuzione  degli  affreschi  nella  cappella, 
s’accorgerà  che  furono  dipinti  con  metodi  più  arcaistici  di 
quelli  seguiti  da  Masolino  altrove.  Nel  sottarco  dell’entrata 
della  cappella  sono  tanti  gotici  quadrilobi  disposti  su  lastre 
alternate  di  porfido  e serpentino  ; lo  spazio  delle  pareti  isto- 
riate ha  una  divisione  irregolare;  la  distinzione  delle  scene 
è segnata  da  strisce  di  musaico  alla  cosmatesca  ; le  archi- 
tetture appaiono  scheletrite,  formate  di  regoli  e di  fusti  sot- 
tili ; le  figure  nella  volta  della  cappella,  come  chiuse  o incas- 
sate ne’  paramenti  sacri,  oppure  scontorte;  San  Cristoforo 
nel  pilastro,  a sinistra  della  cappella,  è mal  costruito  e in 
una  mossa  sgangherata.  Più  tardi  Masolino  guadagnò  pie- 
nezza e struttura  negli  edifici  e nelle  persone,  e nella  cap- 
pella Brancacci  al  Carmine  di  Firenze  non  ricorse  a distin- 
zioni convenzionali  delle  singole  scene,  anzi  via  via  andò 
conquistando  spazio  e profondità. 

Nelle  pitture  di  San  Clemente,  per  la  decorazione,  l’ar- 
tista si  attenne  alle  forme  romane,  servendosi  di  vela  nell’alto 


' Valentino  Leonardi,  op.  cit.,  pag.  27. 


Fig.  49  — Napoli,  Museo  Nazionale. 

M asolino:  La  Fondazione  di  Santa  Maria  Maggiore, 
(Fot  grafia  Alinari). 
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zoccolo,  e prodigando  porfidi  e serpentini,  che  alternò  sulle 
facce  d’un’ara  costruita  a guisa  di  fonte  battesimale  nelle 
pareti  dell’aula  ove  disputa  Santa  Caterina,  profuse  ne’  co- 
stoloni della  volta,  ecc.  L’architettura,  ancora  animata  dal 
gotico,  accenna  a vestirsi  di  forme  neo-romane  ; ma  sui  pi- 
lastri scanalati  i capitelli  s'adornano  di  foglie  ancora  unci- 
nate, e sulle  esili  colonnine  s’accartocciano  le  foglie  de’  ca- 
pitelli corinzi. 

Sulla  fronte  della  cappella  è rappresentata  X Annuncia- 
zione-, nel  sottarco,  sono  i busti  degli  Apostoli  ; nella  volta, 
sopra  il  fondo  stellato,  sono  i quattro  Evangelisti  e i quattro 
Dottori  della  Chiesa,  a due  a due  negli  spicchi.  Meno  San  Gio- 
vanni Evangelista,  potente  veglio  con  la  testa  incassata  sulle 
spalle,  tutto  chino,  meditabondo,  gli  Evangelisti  e i Dottori 
compagni  son  figure  di  parata  e preparate  a stampa. 

Nel  fondo  della  cappella  è la  Croce fìssioibc.  Non  si  ad- 
densano le  schiere,  non  si  sospinge  la  folla  curiosa,  stupe- 
fatta, angosciata  ; sembra  di  trovarci  a spettacolo  finito,  a 
rappresentazione  compiuta.  Son  rimasti  sparsi  alcuni  crocchi 
di  persone,  e queste  vanno  e quelle  vengono.  Cristo,  affisso 
alla  croce  più  alta,  non  ha  moto  più,  china  la  testa  incor- 
niciata dai  biondi  capelli,  come  se  nel  sonno  di  morte  udisse 
il  grido  della  terra  derelitta.  Le  croci  dei  due  ladroni  s’in- 
nalzano a destra  e a sinistra,  poste  di  traverso,  come  spor- 
telli visti  prospetticamente  rispetto  all’asse  mediano  d’una 
finestra  con  la  quale  facciano  angolo.  La  croce  di  Cristo 
s’aderge  di  fronte,  nel  mezzo,  sino  al  culmine  dell’arco,  alta, 
solenne.  Il  cielo  è oscurato  ; il  buon  ladrone  sta  ben  com- 
posto sulla  croce,  come  se  il  perdono  abbia  data  la  pace 
alle  morte  spoglie,  all’anima  trasportata  via  nel  cielo  da 
un  angiolo  dalle  ali  rosee  di  farfalla.  Il  cattivo  ladrone  ha 
membra  atletiche;  vinto  gladiatore,  soggiace  al  piccolo  de- 
mone con  le  ali  di  fuoco,  che  gli  strappa  l’anima  dalle  fauci. 
Al  basso,  nel  fondo,  le  montagne  si  dispongono  parallele 
ad  arco  intorno  al  lago  dove  s’immergono  e specchiansi. 
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Davanti,  Maddalena  abbraccia  la  croce  ; Maria  sopravviene, 
sorretta  dalle  pie  donne,  smarrita  nello  sguardo,  mortal- 
mente pallida  in  volto.  Giovanni  avanza  verso  il  gruppo 
pietoso;  Giuda  sta  in  un  crocchio  di  Farisei,  uno  de’  quali 
gli  addita  la  vittima  divina;  cavalieri  con  stendardi  all’ in- 
torno (fig.  50),  il  porta  lancia,  il  Centurione  cavalcano,  guar- 
dano, discorrono,  passano;  un  uomo  curvo  raccoglie  un  cesto 
da  terra,  una  donna  riprende  il  suo  paniere.  La  folla,  la 
massa  trecentesca  si  è scomposta;  la  vita  individuale  co- 
mincia a rispecchiarsi  nell’arte. 

Nella  parete  a sinistra  sono  rappresentati  i fatti  di  Santa 
Caterina,  quando  disputa  davanti  all’ Imperatore  Massenzio 
coi  dottori  della  legge  (fig.  51),  i quali  stanno  quattro  per 
parte  coi  libri  sulle  ginocchia:  uno,  a destra,  alza  il  capo 
e ascolta  attento,  lasciando  cadere  in  abbandono  la  mano 
sulle  ginocchia.  Quello  che  gli  sta  accanto,  dalla  testa  forte, 
romana,  volgesi  a Caterina,  inarcando  le  sopracciglia,  strin- 
gendo come  per  disgusto  le  labbra  ; il  terzo  si  volge  da 
parte  e stende  in  alto  la  destra,  quasi  per  respinger  lontano 
le  idee  moleste  espresse  da  Caterina.  Il  quarto,  che  gli  è vi- 
cino, par  che  voglia  interrogare  e sorgere  a confondere  con 
la  propria  eloquenza  la  fanciulla.  Dall’altra  parte,  di  fronte, 
i quattro  dottori  hanno  espressioni  analoghe  ; uno  con  le 
mani  l’una  sull’altra  sta  fermo  e intento;  il  secondo,  preso 
da  disgusto,  fa  gli  occhiacci,  con  le  mani  poggiate  sul  dorso 
del  suo  libro,  in  atto  di  forzata  pazienza;  il  terzo  par  che 
stia  per  iscoppiare,  interrompere  l’audace;  il  quarto,  vecchio 
dommatico  e intransigente,  fa  un  energico  sforzo  per  trat- 
tenersi e rimaner  seduto,  mentre  la  vergine  combina  un  sil- 
logismo e sogguarda  franca  e sicura  i contradittori.  Mas- 
senzio, rigido  nel  fondo,  come  un  idolone,  seduto  in  trono, 
solleva  la  sinistra.  Da  un’apertura  dell’aula  si  vede  l’aperta 
campagna,  e Caterina  davanti  ai  vecchi  sapienti  nel  rogo. 

Sopra  a questa  scena  è dipinta  l’altra  dove,  entro  una 
rotonda  classica,  presso  un’ara,  la  Santa  rifiuta  di  prestare 


Fig.  so  — Roma,  San  Clemente.  Masolino:  l’articolare  della  Croce  fissione. 


Fig.  51  — Roma,  San  Clemente.  Masolino:  Disputa  iti  Santa  Catnina. 
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omaggio  ai  falsi  dei:  sull’ara,  fermata  di  lastre  di  porfido  e 
di  serpentino,  sorge  una  colonnina  sorreggente  una  statua 
antica  di  divinità  ignuda. 

Appresso,  in  altro  campo,  si  vede  la  Conversione  dell' Im- 
peratrice (fig.  52),  e la  Vergine  Caterina  che  le  parla  dal  car- 
cere, protesa  dalla  finestrella,  come  per  un  colloquio  d’amore, 
mentre  l’Imperatrice  seduta,  con  le  mani  raccolte  sulle  gi- 
nocchia, sembra  presa  da  gioia  tranquilla  nell’ascoltare  delle 
felicità  promesse  dal  Dio  de’  Cristiani,  e mostra  di  essere 
nello  stato  più  vicino  all’innocenza,  con  la  ineffabile  dol- 
cezza che  dà  chiarore  di  purità  alla  sua  persona. 

In  seguito  si  vede  l’ Imperatrice  decollata:  la  bella  testa  è 
avvolta  dalla  bionda  chioma,  quasi  da  un’aureola;  il  corpo  caduto 
ha  ancora  le  mani  congiunte  nella  preghiera.  11  manigoldo  rin- 
guaina  il  lungo  spadone,  mentre  un  angiolo  porta,  sacra  offerta 
al  cielo,  l’anima  di  lei  in  forma  di  candida  fanciullina,  che,  con 
le  mani  giunte,  adorando,  ascende,  ascende  a vestirsi  di  luce. 

Sotto  queste  due  ultime  scene  sta  quella  del  Martirio 
di  Santa  Caterina  che,  tra  le  ruote  dentate,  prega,  sospira 
verso  Dio,  in  attesa  del  gaudio  promesso;  i manigoldi  strin- 
gono i manubri  delle  ruote,  si  curvano,  si  sforzano  con  tutto 
il  corpo.  Ma  le  ruote  non  girano,  non  strappano  le  carni 
della  Santa:  un  angiolo  è disceso  dal  cielo,  impugnando 
con  ambe  le  mani  una  spada,  e con  la  punta  di  essa  tocca 
le  ruote,  i cui  cerchi  si  spezzano,  saltano,  si  conficcano  nelle 
teste  degli  infedeli  che  cadono  abbattuti  in  fascio,  mentre 
Massenzio,  chino  sul  parapetto  d’una  loggetta,  apre  le  brac- 
cia. Nel  dipinto  successivo  (fig.  53),  la  Santa  sta  con  le  mani 
giunte,  ginocchioni,  tutta  curva,  in  attesa  del  colpo  che  renda 
alla  terra  il  corpo,  l’anima  al  cielo:  già  lo  sente  sul  collo,  mentre 
levata  a gran  furia  la  spada  il  manigoldo  sta  per  troncarle 
la  vita.  Assistono  soldati  schierati,  quasi  nascosti  dietro  i 
grandi  scudi  rettangolari  ; mentre  un  angiolo  biancovestito 
porta  in  cielo  l’anima  della  martire  che  ha  abbandonato  il 
terso  cristallo  del  corpo. 


Fig.  52  — Roma,  San  Clemente. 
Masolino  : Santa  Caterina  converte  V Imperatrice . 


Di  fronte  alle  storie  della  vita  di  Santa  Caterina,  nella 
parete  a destra,  son  quelle  della  leggenda  di  Sant’Ambrogio, 


Fig.  53 — Roma,  San  Clerrente.  Masolino:  Decollazione  di  San/a  Caterina . 


quale  fu  narrata  dal  diacono  S in  Paolino  e accolta  nella 
leggenda  aurea.  Ancora  si  vede,  guasta  da  restauri,  la 
scena  della  nascita  di  Sant’Ambrogio,  e delle  api  che  gli 
depongono  il  miele  sulla  bocca,  la  sua  designazione  a ve- 
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scovo,  la  devastazione  della  casa  d’un  ricco  malvagio,  e 
infine  un  miracolo  del  Santo. 

Dopo  aver  dipinto  questa  cappella  per  il  Cardinal  Branda, 
Masolino  esegui,  probabilmente  per  ordine  di  lui,  le  pitture 
della  volta  del  coro  della  Collegiata  in  Castiglione  d’Olona, 
scene  della  vita  di  Maria:  lo  Sposalizio , V Annunciazione, 
la  Natività , l’ Adorazione  de'  Magi,  l’ Incoronazione  della  Ver- 
gine. In  basso,  sulle  pareti,  due  maestri  toscani  rappresen- 
tarono le  storie  dei  Santi  Stefano  e Lorenzo:  uno  dei  due 
pitt  ri,  con  tendenze  peselliniane,  è forse  l’autore  dell'Annun- 
ciazione, tavoletta  esistente  nella  sagrestia  della  Collegiata, 1 
e di  un’altra,  X Adorazione  dei  Magi  (fig.  54),  attribuita  a Ste- 
fano da  Zevio.  nella  collezione  del  barone  Lazzaroni  a Parigi.2 

Nei  lunghi  spicchi  della  volta  del  coro  della  Collegiata 
in  Castiglione  d’Olona,  le  figure  si  sforzano  di  seguire  le 
linee  triangolari,  assottigliandosi,  allungandosi,  e le  vesti- 
menta  s’aprono  a ventaglio,  oppure  le  pieghe  prolisse,  on- 
dulate curvansi  a fascio.  Nello  Sposalizio  c’è  una  variante 
dalle  consuete  immagini,  nel  posto  assegnato  a Maria,  che 
sta  alla  destra  del  Sommo  Sacerdote;  la  scena  avviene 
come  davanti  a una  chiesa,  divisa  in  due  ordini,  con  archi 
non  gotici,  ma  sopraelevati,  altissimi  dalle  parti.  Anche 
nell  'Annunciazione  l’artista  ricorse  a sovrapporre  loggiati 
per  occupare  lo  spazio  sperticato;  e piegò  la  Vergine,  quasi 
a farla  umilmente  fluire  alla  trecentesca,  dinanti  all’animato 
araldo  del  cielo.  Nella  Natività,  affresco  con  la  scritta  ma- 

SOLINVS  DE  FLORENTIA  FINTSIT,  la  Vergine  adora  la  sua 
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creatura  raggiante  sul  terreno,  e cosi  fanno  Giuseppe  e 
due  comari.  La  Adorazione  de'  Magi  mantiene  in  generale 
le  forme  comuni  della  rappresentazione  : San  Giuseppe  sta 
a lato  del  gruppo  divino,  partecipe  degli  onori  che  questo 
riceve;  e il  più  vecchio  dei  Re  si  china  a baciare  un  pie- 


1 Toesca,  op.  cit. , pag.  16,  fig.  a pag.  35. 

2 Esposta  a Parigi  nel  negozio  Trotti  al  principio  del  190S.  Conte  di  Stefano  da 
Zevio  ftt  citata  dal  Lahenestre  in  Revue  de  Vari  ancien  et  moderne,  1909. 


dino  dell’Infante.  Nel  fondo,  monti  sopra  monti,  terreni  a 
strati,  a scalee,  e,  nel  lontano,  le  vette  delle  Alpi.  E un 
paese  confuso,  indeterminato  tuttora  nelle  linee,  ma  che  ri- 
chiama in  qualche  modo  le  prealpi  lombarde  che  il  pittore 
aveva  in  vista.  Come  nella  casetta  dell’  Annunciazione,  così 
in  questa  del  Presepe  si  aprono  due  finestre  bifore,  troppo 
grandi  e nobili  per  l’umiltà  del  luogo.  Nella  Incoronazione 
il  fondo  è un  altare,  che  sopra  la  conca  dell’absidiola,  ha 
cuspidi,  pinnacoli,  trafori;  la  Vergine  sta  a mani  giunte, 
china,  arcuata,  flessuosa.  La  calligrafia  del  Trecento,  il  goti- 
cismo che  piega  come  rami  di  salici  le  figure,  le  allunga,  le 
dondola  su  per  le  arcate,  le  flette  tra  le  linee  spezzate,  le 
archeggiature,  i gotici  fogliami,  e le  aggira  come  criniere 
al  vento  che  batte  sotto  le  cuspidi,  è qui,  in  questa  deco- 
razione di  Castiglion  d’ Olona,  nella  chiesa  rifabbricata  dal 
Cardinal  Branda  dal  1421  al  1423. 1 Masolino,  dovendo  rap- 
presentare scene  religiose  consuete,  non  mostrò  di  sentire 
il  rinnovamento  recato  in  Lombardia  dall’arte  nordica,  e 
sembra  piuttosto  che  alla  scultura  adornante  al  suo  tempo 
le  chiese  e i palazzi  del  borgo  lombardo  egli  desse  impulso, 
prestando  disegni  e modelli.  2 

Nel  1423  dipinse  la  Madonnina  di  Bremen  (flg.  55),  per 
il  corredo  nuziale  d’una  donzella  fiorentina,  come  fan  sup- 
porre gli  stemmi  della  sposa  e dello  sposo,  apposti  nell’an- 
conetta  a riscontro,  secondo  l’usanza  del  secolo  XV.  Nella 
base  dell’anconetta  sta  la  scritta:  o.  quanta,  misericordia 
È in  Dio.  a.  1423.  La  Vergine  gentile  con  la  testa  ovale, 
con  espressione  ingenua  di  fanciulla,  seduta  sopra  un  cuscino 
trapunto  d’oro  c a stelle  azzurre,  tiene  il  Bambino  dai  riccioli 
biondo-cenerini  e dalle  labbra  di  vivo  cinabro,  che  si  volge 
a lei  e le  allaccia  il  collo  con  tenero  slancio.  Le  Madonne 
del!  Umiltà  domenicane  erano  state  vinte  da  quell’idillio 


1 Toesca,  op.  cit.,  pag.  16. 

2 A.  Venturi,  Stolti  dell' Ai  te  italiana,  VI,  pag.  S3(. 
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Fig-  54 — Parigi,  Collezione  del  barone  Michele  Lazzaroni. 
Scuola  toscana  della  prima  metà  del  secolo  xv:  Adorazione  de'  Magi. 


Venturi,  Storia  deli' Arte  italiana.  VI'T. 
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della  madre  col  suo  bambino;  le  Madonne  senesi  trecentesche 
avevano  trovato  il  loro  sviluppo  in  quell’intimità  di  due 
anime.  La  Vergine  prende  tra  il  pollice  e l’indice  della  destra 
un  piedino  del  fanciullo,  come  cosa  preziosa,  mentre  con  gli 
occhi  bassi,  con  aria  di  soggezione,  mira  la  vispa  creatura 
la  quale  le  salta  al  collo,  volgendo  a un  tempo  il  lieto  visetto 
ai  fedeli  che  lo  invocano. 

Questo  quadretto  del  1423  e l’altro  della  Pinacoteca  di 
Monaco,  che  ha  con  esso  tante  corrispondenze  formali,  ci 
permettono  di  studiare  l’artista  in  quell'anno.  Nella  Madonna 
di  Monaco  egli  mantiene  il  tipo  delle  altre  trecentesche  del- 
l'Umiltà, avendola  figurata  lattante.  Vi  aggiunge  angioli 
dalle  lunghe  ali  appuntate  scendenti  dalle  nuvole  a fusetti, 
e l’Eterno  che  appare  in  una  mandorla  tra  i cherubi.  11  pit- 
tore tende  ancora  in  tutto  alle  forme  trecentesche,  come  si 
vede  nelle  lunghe  calligrafiche  pieghe,  nella  piccolezza  degli 
esseri  celesti  rispetto  alla  figura  di  Maria.  Una  modificazione 
iconografica  si  trova  in  questo:  l’Eterno  e lo  Spirito  Santo 
designano  il  Fanciullo  come  parte  della  Trinità;  ma  il  natu- 
ralismo contrasta  alla  definizione  teologica,  e fa  che  il  Bam- 
bino guardi  con  grandi  occhi  i fedeli,  mentre  vuol  stringere 
per  sè,  assicurare  a sè,  circondandola  con  ambe  le  mani,  la 
poppa  materna. 

Un’altra  immagine  di  Madonna  si  vede  nella  chiesa  di 
Santo  Stefano  a Empoli,  eseguita  probabilmente  nel  1424:1 
rivediamo  la  Vergine,  fiore  di  purità,  in  atto  di  reggere  il 
Bambino,  mentre  due  angioli  assistono  con  le  braccia  con- 
serte. Ancora  dalla  sinistra  del  Bambino,  come  ne’  quadri 
senesi,  si  dispiega,  il  rottilo  con  la  scritta  EGO  SVM  LVX 
YITAE,  benché  non  abbia  qui  più  bisogno  di  delucidazione 
e di  cartelli,  la  Madonna  che  tiene  delicatamente  la  destra 
del  Bambino  sollevata  a benedire.  In  quel  biondeggiare  delle 


1 Oimjarih»  H.  Gici.ioi.i  E.mpoli  Artistica.  Firenze,  1905. 


Kig.  55 — Bremen,  Kunsthalle.  Masolino:  Madonna  col  Bambino. 


I oo 


carni  nell’aureo  chiarore  del  fondo,  in  quella  coloristica  dol- 
cezza, Masolino  si  eleva  sempre  più. 

Giunge  all’apice  dell’arte  sua,  nell’anno  stesso,  ad  Em- 
poli, dipingendo  in  Un  finto  tabernacolo,  la  Messa  di  San  Gre- 
gorio rappresentata  da  Cristo  ritto  sul  sarcofago  tra  Maria 
e Giovanni  (fig.  56-57).  In  alto,  nel  tondo  col  Sudario  di  Ve- 
ronica, e negli  altri  due  medaglioni  con  Profeti,  vedersi  chia- 
ramente Masolino,  in  ispecial  modo  nella  prima  figurazione, 
nella  immagine  di  Cristo  nel  Sudario;  ma  nel  basso  egli 
superò  sè  stesso  nella  testa  femminea  di  Giovanni,  dalla 
lunga  chioma  bionda,  dal  volto  rosso  per  pianto,  e nel  Cristo 
dalle  carni  d’avorio  e le  belle  mani  inerti,  penzolone  una  sul 
braccio  della  Madre  accasciata  dal  dolore.  Don  Lorenzo 
monaco  ci  dette,  come  vedemmo,  un  inventario  dei  fatti  e 
degli  strumenti  della  Passione;  Masolino  prepara  la  rappre- 
sentazione del  dramma. 

In  questo  pieno  sviluppo,  Masolino  ci  appare  nella  cap- 
pella Brancacci  al  Carmine  di  Firenze,  nel  pilastro  dell’arco 
all’entrata,  dov’è  la  Tentazione  di  Adamo  e di  Eva\  nella 
parete  a destra,  in  cui  è figurato  San  Pietro  che  risana  lo 
storpio  e risuscita  Tabita;  nella  parete  di  fondo,  ov’è  dipinta 
la  Predicazione  di  Pietro.  Ma  il  pittore  si  presenta  di  fronte 
al  suo  grande  discepolo,  a Masaccio,  e mostra  allora  quanto 
sia  antiquato,  ripetendo  le  forme  stabilite,  mettendo  alle  fi- 
gure la  inascheretta  vellutata,  liscia  e rosea  nei  giovani,  più 
vivida  negli  uomini,  pallida,  come  il  drappo  che  l’avvolge, 
in  Tabita  inferma,  con  le  sopracciglia  fortemente  inarcate  in 
tutta  la  gente  stupita. 

Adamo  ed  Èva  (fig.  58)  si  presentano  ignudi  presso  l’al- 
bero del  bene  e del  male,  cui  s’attorce  il  serpente  dalla  testa 
di  fanciulla:  la  grande  pupattola  di  Èva  dal  corpo  inguantato, 
sta  tutta  diritta  e mossa  come  a danza,  col  braccio  destro 
piegato,  in  attitudine  ricercata  di  grazia;  mentre  Adamo  ti- 
mido, impacciato,  con  lo  stretto  e mal  squadrato  torace,  le 
gambe  lunghe  debolette,  fissa  la  sua  dominatrice.  Convenzio- 
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nali  sono  ancora  quei  nudi  ; inespressiva,  la  scena,  simile  alle 
tante  create  dal  passato,  sin  dai  primi  tempi  cristiani:  i pro- 


Fig.  56  e 57  — Empoli,'  Battistero. 

Masolino  : Particolare  del  finto  tabernacolo  con  la  Messa  di  San  Gregorio. 
(Fotografia  Alinari). 


genitori  disposti  di  qua  e di  là  dall’albero  fatale.  Non  c’è  che 
un  tentativo  di  rendere  Èva  allettatrice,  e di  esprimere  l’esi- 
tanza in  Adamo,  il  quale  non  sta  impalato,  a riscontro  della 
compagna,  ma  si  volge  a interrogarla. 
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Nella  parete  destra  è la  scena  dello  storpio  che  supplice 
si  solleva  verso  l’Apostolo,  e quella  di  Tabita  che  sorge  e, 
conserte  le  mani  al  petto,  guarda,  ancora  dominata  da  morte, 
11  Santo,  il  quale  dal  limitare  della  porta  di  casa  la  bene- 
dice (fig.  59  e 6o).  In  mezzo,  due  giovani  gentiluomini  con- 
versano camminando  nella  piazza  fiorentina,  fiancheggiata  da 
palazzi  e da  torri  merlate,  con  pannicelli  esposti  dalle  fine- 
stre, con  gabbie  appese  alle  travi,  con  una  bertuccia  sul  da- 
vanzale d’una  loggia.  Una  donna  conduce  per  mano  un  fan- 
ciullo, una  vecchia  vien  dietro,  un  vecchio  entra  da  una  porta 
di  casa.  In  quel  fondo  che  si  va  accrescendo  di  particolari,  in 
quei  gentiluomini  che  con  la  loro  presenza  sembrano  trasfor- 
mare la  scena  sacra  in  una  di  vita  sociale  e fiorentina,  in  quel 
lembo  di  vita  quotidiana  dentro  la  rappresentazione  degli  Atti 
degli  Apostoli , spunta  lo  stil  nuovo.  Anche  nella  Predicazione 
di  San  Pietro  si  nota  negli  ascoltatori  la  trasformazione  del 
costume  ; infatti,  non  lo  storico  o convenzionale,  ma  quello 
de’ contemporanei  veste  arditamente  gli  antichi  personaggi. 
Ci  avviciniamo  al  momento  in  cui  nel  prisco  Olimpo  sem- 
brano destarsi  le  Divinità  per  vestire  alla  moderna,  risor- 
gere i classici  eroi  per  assoldarsi  con  gli  armigeri  delle  re- 
pubbliche e delle  signorie  italiane,  rivivere  le  figure  bibliche 
tra  i massari  e i sindaci  delle  corporazioni,  discendere  dalle 
nubi  Dio  e i santi  per  riprendere  umana  forma.  Ogni  figura, 
sacra  o profana,  allegorica  o storica,  troverà  nella  vita  la 
sua  veste  e il  suo  sfondo;  non  si  renderanno  più  forme  di 
convenzione,  come  per  forza  d’inerzia,  ma  si  figureranno 
scene  fantastiche  o storiche  con  la  semplicità  di  chi  le  abbia 
vedute  coi  propri  occhi  nella  piazza  o lungo  le  strade  della 
sua  città,  ne’  loggiati  o sotto  i soffitti  a cassettoni  della  pro- 
pria casa. 

Più  che  in  ogni  altro  lavoro,  Masoli  no  ricorse  a varietà 
di  costumi  contemporanei  nel  Battistero  di  Castiglione  di 
Olona.  Dopo  aver  viaggiato  dalla  Toscana  a Roma  e in  Un- 
gheria, tornò  a quel  borgo  con  un  corredo  di  cognizioni,  di 


Fig.  58  — Firenze,  Cappella  Braneacci  al  Carniine. 
Masolino:  Adamo  ed  Èva  peccano. 
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costumanze  e varietà  caratteristiche  di  persone  e luoghi.  Pure 
si  serbò  sempre  toscano,  fece  risuonare  la  sua  dolcissima  fa- 
vella, ripetendo  le  immagini  gentili  con  le  pupille  chiare,  la 
boccuccia  fine,  le  carni  bianco-rosee  delicatamente  sfumate, 
con  tenui  trapassi  di  ombre  dorate. 

All’esterno  del  Battistero  figurò  l’ Annunciazione,  nella 
quale  Maria  non  appare,  come  a San  Clemente,  con  le  mani 
giunte,  ma  in  atto  di  ritrarsi  timorosa  alle  parole  della  salu- 
tazione angelica.  Oltre  la  maggior  convenienza  del  gesto,  qui 
è maggiore  anche  il  raffinamento  del  tipo  dell’angiolo,  più 
fulgido  e più  eroico  (fig.  6 1 ) ; e di  quello  di  Maria,  meno  di- 
vota suora,  più  gentildonna.  Ma,  purtroppo  quelle  immagini 
non  sono  altro  ormai  che  evanescente  chiarore,  ultimo  raggio 
di  sole  al  tramonto,  sulla  porta  del  Battistero.  L’interno  di 
esso  è formato  come  da  due  celle  quadrate,  di  cui  la  minore, 
quella  di  fondo,  è coperta  da  una  volta  a botte,  l’anteriore, 
separata  dalla  prima  per  mezzo  d’un  gradino  e di  un’arcata, 
è coperta  da  una  volta  a crociera.  Nella  volta  a botte  l’Eterno, 
più  niveo,  più  antico  vegliardo  di  quel  che  sia  nella  tavoletta 
di  Monaco  di  Baviera,  sta  entro  un  clipeo  circondato  da  an- 
gioli adoranti,  ben  diversi  da  quelli  primitivi  di  Masolino  nel- 
X Assunzione  del  Museo  Nazionale  in  Napoli,  per  il  riso  di 
ammirazione  e di  gaudio  che  illumina  quelle  testine  dai  ca- 
pelli fiammanti.  Sono  nove  come  gli  antichi  cori,  ma  hanno 
lasciato  ogni  simbolo  in  quella  festa  di  luce,  in  quel  fir- 
mamento. 

Anche  nella  volta  a crociera,  l’espressione  dei  quattro 
Evangelisti  è più  animata  di  quel  che  sia  nella  cappella  di 
San  Clemente,  e vi  è resa  l’attenzione  in  forme  varie  così 
come  si  usò  dalla  fine  del  Dugento  in  poi,  da  quando  gli 
Evangelisti  si  trasformarono  in  scrittori  sorpresi  nell’atto 
di  meditare,  di  leggere,  di  sospendere  la  lettura,  di  tempe- 
rare la  penna,  di  tenere  il  segno  nel  libro  ecc.  ecc.  Anche 
nei  Santi  figurati  nel  sottarco,  tra  i due  ambienti  del  Batti- 
stero, ritorna  in  auge  il  vecchio  metodo  realistico:  esempio 


Fig.  59 — Firenze,  Cappella  Brancacci  al  Carmine.  Masolino:  La  Guarigione  dello  slot  pio  e la  Resurrezione  di  Tettila. 


I oò  

il  San  Girolamo  che  scrive  appuntando  gli  occhi  sull’esem- 
plare biblico  che  gli  sta  davanti. 

Continua  dunque  anche  nelle  immagini  sacre  di  quelle 
volte  e del  sottarco  il  disegno  sempre  più  definito  dei  tipi, 
più  proprio,  più  chiaro,  senza  convenzioni  simboliche,  fuor 
dal  silenzio  claustrale;  le  figure  cadute  in  ginocchio,  adoranti, 
si  rimettono  in  piedi,  non  tutte  chine  con  le  mani  giunte  o 
conserte  al  petto,  anzi  prendono  aspetti  più  vivi,  ne’ quali 
facilmente  si  riconosce  quel  che  rappresentano  e quel  che 
vogliono  dire. 

Le  storie  del  Battista  narrate  da  Masolino  nel  Battistero 
cominciano,  a destra  della  porta,  con  l 'Annuncio  dell’ An- 
giolo a Zaccaria,  e continuano,  a sinistra  della  porta  mede- 
sima, con  la  Visitazione,  nella  parete  a sinistra  con  Zaccaria 
che  scrive  il  nome  di  Giovanni  e la  Predica  del  Precursore 
nel  deserto.  Questi  affreschi  hanno  tanto  sofferto  che  appena 
si  può  ammirare  l’interno  d’un  chiostro  condotto  in  prospet- 
tiva, qualche  acconciatura  stravagante,  qualche  testa  dolce- 
mente sfumata.  Nel  fondo  della  cappella  la  scena  del  Bat- 
tesimo di  Gesù,  disposta  nell’ordine  superiore  della  parete 
frescata,  più  ampia  e più  in  evidenza  delle  altre  scene,  come 
quella  che  spiega  lo  scopo  religioso  del  Battistero  e la  di- 
vina origine  dell’istituzione.  Dalla  riva  del  Giordano,  roc- 
ciosa, stratificata,  Giovanni,  piegato  un  ginocchio  a terra, 
stende  e versa  la  ciotola  sul  capo  di  Gesù,  mentre  a sini- 
stra tre  angioli  stanno  pronti  con  drappi  e vesti,  e,  a destra, 
tre  seguaci  del  Battista,  ricevuta  l’acqua  lustrale,  si  rivestono, 
e uno  si  sveste.  Quegli  che  sta  più  davanti,  seduto  sulla  riva, 
s’infila  a fatica  i calzoni  sulle  membra  umidicce;  un  secondo 
si  scalza;  un  terzo,  visto  ;t  tergo,  si  asciuga  il  capo  con  un 
drappo  avvolto  all’avambraccio  sinistro;  il  quarto,  assiderato 
dal  bagno,  copertosi  con  un  lenzuolo,  tutto  stretto  nel  drappo, 
par  che  tremi  per  freddo. 

Chiude  la  scena  un  fondo  di  montagne,  le  quali  danno 
in  qualche  modo  un’idea  della  chiostra  delle  prealpi  lom- 


Fig.  60  — Firenze,  Cappella  Brancacci  al  Carmine 
Masolino:  Particolare  dell’aft'resco  suddetto. 
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barde,  e aiutano  l’effetto  dell’ ampliarsi  della  composizione. 
11  paesaggio  è concepito  più  sinceramente  di  quel  che  si 
scorga  nel  palazzo  del  Cardinal  Branda  a Castiglione  d’Olona, 
ove  di  Masolino  resta  in  un  fregio  una  veduta  alpestre,  coi 
monti  conici  coronati  di  castelli  e di  torri.  Anche  lo  studio 
del  nudo  è più  progredito,  più  rispondente  all’anatomia,  più 
particolareggiato  che  non  nell  'Adamo  ed  Èva  della  cappella 
Brancacci;  e la  narrazione  si  arricchisce  di  episodi  tratti 
dalla  realtà,  tanto  che  par  di  vedere  una  spiaggia  al  tempo 
de’ bagni,  invece  che  la  riva  del  Giordano. 

Sotto  alla  gran  scena  del  Battesimo  ve  ne  sono  altre  due: 
X Incontro  di  Gesù  con  Giovanni  nel  deserto  (fig.  62)  e il 
Rimprovero  del  Precursore  a Erode.  Queste  due  composizioni, 
benché  separate  dalla  prima  con  una  striscia,  sembrano  con- 
tinuarla; le  rocce  s’insinuano  sotto  la  linea  di  divisione,  così 
che  tutto  il  fondo  del  Battistero  può  immaginarsi  come  unico 
vasto  e variato  spazio,  sul  quale  avvengono  fatti  cronologi- 
camente distanti  tra  loro,  ma  mostrati  dal  pittore  ad  un 
tempo,  sullo  stesso  terreno,  per  ben  mantenere  il  filo  della 
narrazione.  In  tutte  e due  le  scene  Masolino  ha  dato  a Gio- 
vanni un  cartello  che  spiega  il  suo  discorso,  quasi  che  temesse 
di  non  dire  abbastanza  co’ pennelli,  di  non  spiegarsi  chiaro. 
Riuscendogli  arduo  fare  esprimere  al  Battista  severo,  adusto, 
il  biasimo  a Erode  e alla  sua  concubina,  gli  fa  appuntare 
l’indice  di  accusatore  verso  il  tetrarca,  faccia  di  gaudente, 
il  quale  a.  sua  volta  alza  l’indice  della  destra  per  far  che  si 
arresti  l’audace,  mentre  Erodiade  guarda  annoiata  e muove 
debolmente  la  sinistra  come  per  scacciare  da  sé  il  suono  della 
parola  molesta,  e un  armigero  già  afferra  per  il  petto  il  pro- 
feta di  Dio.  Tutte  queste  azioni  contemporanee  bastavano  a 
chiarire  il  soggetto  ; ma  Erodiade,  l’adultera  col  viso  della 
Madonna  di  Masolino,  e il  faccione  bonario  di  Erode,  non 
aiutano  a cogliere  il  significato  del  gesto. 

.Sulla  parete  destra  dell’oratorio,  una  guardia  chiude  a 
catenaccio  il  carcere  dov’è  gettato  il  Battista  che  riappare 
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orante  dalla  finestra  inferriata  della  muda,  rivolto  al  ciclo, 
orante,  come  rapito  in  estasi  ; e quindi  caduto  bocconi,  san- 


Fig.  61  — Castiglione  d’Olona,  Battistero. 

Masolino:  L’Arcangelo  Gabriele  (particolare  àc\V Annunciazione). 
(Fotografia  delle  Arti  Grafiche  di  Bergamo). 


guinolento,  morto,  con  le  braccia  ad  arco  sulla  testa  che 
bacia  la  terra.  Sulla  parete  sinistra  è il  Convito  di  Erode. 
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Da  una  parte  si  vede  una  loggia  con  un  iregio  di  putti  che 
tengono  festoni,  come  quelli  che  ornano  la  porta  della  chiesa 
di  Villa  a Castiglione  d’Olona.  Si  rivede  il  faccione  sbar- 
bato di  Erode,  e si  notano  tre  commensali,  il  più  giovane 
dei  quali  ricorda  forse  qualche  giovanotto  ungherese  veduto 
da  Masolino  nel  suo  viaggio  in  Ungheria.  11  vecchio  pros- 
simo a Erode  ritorce  lo  sguardo  al  sopravvenire  di  Salome. 
e l’altro  che  gli  sta  accanto  guarda  severamente  la  fanciulla 
che  avanza  con  le  trecce  sparse,  le  braccia  incrociate,  china, 
timida  verginella,  a chiedere  il  dono  della  testa  del  Battista; 
ed  è accompagnata  da  gentiluomini  e cavalieri  eleganti,  che 
commentano  la  domanda  ferale  con  gli  sguardi  o incoscienti 
o di  meraviglia  o di  corruccio.  A destra  si  schiude  un 
chiostro,  sotto  il  quale  Salome,  coronata  di  rose  bianche 
e porporine,  angelica  fanciulla,  presenta  inginocchiata  alla 
madre  dal  viso  bianco  e puro  come  giglio,  la  testa  del  Bat- 
tista; due  ancelle,  si  ritraggono  prese  da  spavento,  pur  guar- 
dando ancora  al  livido  capo  del  Santo  che  Erodiade  consi- 
dera pacatamente.  11  terrore  che  avrebbe  contratto  o scon- 
torto troppo  le  membra  verginali  delle  due  ancelle  per  dir 
vero  non  è espresso  da  Masolino:  l’una  delle  ancelle  si  curva 
e stende  le  braccia,  senza  spalancarle  troppo,  e mira  di  sot- 
tecchi la  testa  recisa,  aprendo  le  piccole  labbra  in  tondo  come 
per  mandare  un  lungo  gridìo.  Sembra  l’ immagine  di  Eco 
lamentosa.  E la  compagna,  che  pure  guarda  sottecchi  la 
tronca  testa,  fa  un  gesto  rattenuto,  appena  agitato,  come  se 
non  le  fosse  innanzi,  sulle  ginocchia  della  padrona,  il  truce 
aspetto  della  morte. 

La  deficienza  nella  determinazione  caratterista  di  uomini 
e cose  derivò  anche  dalla  ripetizione  di  vecchi  modelli:  il 
tipo  giovanile  delle  donne,  prendano  esse  le  forme  d’angioli, 
di  ancelle  di  Erodiade,  di  Salome,  di  Santa  Caterina,  della 
vergine  Maria  Madre  di  Dio,  è sempre  lo  stesso:  quello  di 
tenera  adolescente,  pura,  delicata,  dalle  linee  del  volto  se- 
gnate con  gradazioni  di  luce  sul  candore  periato  delle  mor- 
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bidissimc  carni;  i giovani  femminei,  ingenui,  incoscienti, 
biondi,  con  aria  timida,  fanciullesca,  si  riconoscono  sempre 


Fig.  (2  — Castiglione  (l'Olona,  Battistero. 

Masolino:  l'articolare  della  scena  dell  'Incontro  di  desìi  con  (invaimi  nel  deserto 
(Fotografia  delle  Arti  Grafiche  di  Bergamo). 


uguali,  sia  che  passeggino  nella  piazza  di  Firenze,  presso 
alla  quale  Pietro  fa  prodigi,  o accompagnino  Salame  nella 
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sala  del  banchetto  di  Erode,  o seguano  l’ Imperatore  idolatra 
davanti  all’idolo  con  Caterina.  Non  altrettanto  come  la  gio- 
vinezza è accarezzata  dal  pittore  la  virilità:  l’Adamo  della 
cappella  Brancacci  può  ritrovarsi  tra  cortigiani  dell' Impera- 
tore, a San  Clemente,  e anche  in  uno  degli  Ebrei  che  si 
rivestono  alla  sponda  del  Giordano.  I vecchi  ripetonsi  pure 
nelle  loro  varietà  tipiche:  adusti,  barbati  come  San  Giuseppe 
nella  volta  della  Collegiata  d’Olona,  come  uno  de’  Dottori 
nella  Disputa,  o il  San  Girolamo  nel  sottarco  del  Battistero, 

0 il  Precursore  davanti  a Erode;  oppure  vecchi  con  ampia 
fronte  e la  gran  barba  bipartita,  come  in  uno  degli  assistenti 
della  resurrezione  di  Tabita,  nel  San  Girolamo  del  sottarco 
nel  Battistero  di  Castiglione,  nel  tondo  col  Profeta  sul  finto 
tabernacolo  di  Empoli,  tra  gli  Evangelisti  nelle  volte  del 
Battistero  di  Castiglione  d’Olona  e della  cappella  in  San  Cle- 
mente. Però  tanto  agli  uomini  di  mezza  età  come  ai  vecchi, 
Masolino  dette  la  freschezza  degli  anni  giovanili.  Come  il 
Beato  Angelico,  egli  rese  il  fiore  umano,  appena  aperto  boc- 
cinolo, bello  di  timido  rossore,  tutto  fragranza.  Ma  i progressi 
che  non  potè  conseguire  Masolino  coi  suoi  materiali  com- 
posti, stuccati,  truccati  graziosamente  per  le  varie  composi- 
zioni, li  raggiunse  Masaccio  suo  discepolo.  Masolino  sentì 
ogni  giorno  più  il  nuovo  spirito,  tanto  da  infondere  umani 
affetti  a'  suoi  personaggi  addestrati  alle  vecchie  rappresen- 
tazioni, e da  adunarli  in  spazi  ognora  più  larghi,  sullo  sfondo 
di  architetture  vie  più  salde  e intere,  come  di  paesi  sempre 
più  vasti.  Dopo  i tanti  pittori  toscani  che  raccontarono  con 

1 pennelli,  come  se  avessero  imparato  a memoria  le  vecchie 
storie  sacre  e profane,  Masolino  è novellatore,  che  dice  gra- 
ziosamente le  sacre  storie,  come  se  fosse  stato  spettatore 
delle  cose  che  narra  e de’  luoghi  che  descrive.  Ma  meglio 
che  da  questa  o quell’opera  di  così  nuovo  carattere  novel- 
listico,  Masolino  ritrae  onore  dal  suo  scolare  Masaccio,  e con 
lui  grandeggia  nella  storia  pittorica  italiana. 


ii3  — 

* * •* 

Masaccio  di  ser  Giovanni  di  Mone  Guidi  notaio  nacque 
a San  Giovanni  Valdarno,  nel  1401,  il  2 1 dicembre,  dì  della 
festa  del  santo  da  cui  prese  il  nome.  Scarse  sono  le  notizie: 
matricolato  il  7 gennaio  1422  nell’Arte  de’  Medici  e degli 
Speziali,  cominciò  il  19  febbraio  '2 6 a colorire  una  tavola  per 
una  cappella  nella  chiesa  del  Carmine  a Pisa,  avendo  a gar- 
zone Andrea  di  Giusto  Fiorentino.  Aveva  obbligo  di  conse- 
gnarla compiuta  il  24  dicembre  1426,  e per  essa,  durante 
l’anno,  dal  committente  Giuliano  di  Colino  degli  Scarsi,  ebbe 
pagamenti  alla  presenza  talvolta  di  Donatello,  che  allora  in 
Pisa  scolpiva  il  monumento  del  Cardinal  Brancacci  per  Na- 
poli. 1 Nella  portata  del  catasto  a Firenze  dell’anno  1427, 
Tommaso  si  disse  d’anni  25,  e,  citando  i suoi  creditori,  ricor- 
dava Niccolò  di  Ser  Lapo  dipintore  e Andrea  di  Giusto  che 
lo  aveva  servito.2 * 4  Il  21  dicembre  1428  egli  denunziava  con 
una  scrittura  di  proprio  pugno  i suoi  beni;  5 nel  '29,  sui 
libri  catastali,  il  nome  del  pittore  è cancellato,  e in  margine 
è notato:  « Dicesi  è morto  a Roma  ».  E la  notizia  propagata 
della  morte  di  Masaccio  era  vera,  poiché  nel  1430  Niccolò 
di  ser  Lapo  suddetto  lamentavasi  di  non  venir  a capo  del 
suo  avere  dagli  eredi  di  Tommaso  che  « morì  a Roma  ». 

Questi  sono  i pochi  dati  di  fatto  sul  maestro,  detto  da 
Cristoforo  Landino  « optimo  imitator  di  natura,  di  gran  ri- 
lievo, universale,  buono  compositore  et  puro,  senza  ornato: 
perchè  solo  si  dette  all’imitazione  del  vero  ».+ 

La  prima  opera  di  Masaccio,  in  un  oratorio  di  Monte- 
mareiano,  è un  affresco  con  la  Vergine  in  trono  allattante 


1 Cfr.  Tanfani-Centofanti,  Donatello  in  Pisa,  Pisa,  Mariotti,  1887;  In.,  A 'oliste  iti 
ai  listi  tratte  da  documenti  pisani,  Pisa,  1898. 

2 II  documento  dice  clic  Andrea  di  Giusto  «stette  con  meco».  Con  questa  frase  Ma- 
saccio si  riferì  probabilmente  all'aiuto  ch’ebbe  da  quel  pittore  a Pisa. 

5 Vedi  la  riproduzione  in  Milanesi  e Pini,  Scrittura  di  artisti  italiani,  I,  14. 

4 Dante,  La  Comedia,  ed.  Firenze.  1481,  per  NicholO  di  Lorenzo  della  Magna. 

Vestiri.  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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il  Bambino  tra  i Santi  Giovan  Battista  e Michele.  La  Ver- 
gine siede  solenne,  coronata  da  due  angioli,  e il  suo  tipo  è 
quello  di  Masolino,  di  fanciulla  in  ricche  vesti;  il  Bambino 
ha  lasciato  di  giocare  con  l’uccellino  che  tiene  nella  destra, 
e sta  intento  a suggere  il  latte,  pur  guardando  attorno,  bra- 
moso più  del  cibo  che  di  ascoltare  i fedeli  che  lo  disturbano. 
San  Giovanni  Battista  ha  lineamenti  angolosi.  San  Michele  un 
aspetto  eroico:  entrambi  prossimi  agli  esemplari  di  Masolino. 

L’altra  opera  che  avvicina  Masaccio  a Masolino  maestro 
è la  Vergine  col  Bambino  in  trono,  nella  Galleria  dell’Ac- 
cademia di  Belle  Arti  a Firenze.  Dietro  al  gruppo  divino, 
Sant’Anna  è seduta  sullo  schienale  del  trono  stesso;  intorno 
stanno  angioli  col  turibolo  o dispieganti  un  damasco  a fio- 
rami, fondo  della  piramide  sacra  che  più  tardi  suggerirà 
a Leonardo  la  composizione  della  Sant' Anna.  Gli  angioli 
sono  quelli  di  Masolino,  soltanto  hanno  più  lunghe  braccia; 
la  Vergine,  nella  testa  eretta,  negli  occhi  gravi,  nelle  labbra 
ripiegate,  rivela  un  pensiero  triste:  la  dolcezza  ineffabile  di 
Masolino  non  è in  lei.  E Sant’Anna  par  che  senta  l’affanno 
di  quel  momento,  e stende  la  destra  protettrice,  mentre  il 
Bambino  dalla  larga  testa,  dal  torso  atletico,  benedice.  Il 
candido  fiore  di  innocenza  di  Masolino  sta  per  svanire  dalle 
teste  degli  angioli  ; le  grandi  mani  della  Vergine  tengono 
strette  una  gamba  e una  coscia  del  fanciullone.  Masolino 
poteva  far  tenere  delicatamente  con  due  dita  alla  Madonna 
di  Bremen  un  piedino  del  divino  Infante,  invece  di  reg- 
gerne la  pianta,  ma  il  discepolo  fece  stringere  a Maria 
con  le  grosse  mani  le  carni  della  sua  creatura,  ch’ella  tiene 
sul  grembo  tra  le  aperte  ginocchia.  L’antico  ritmo  vieti  meno 
in  quei  panni  abbondanti  delle  vesti,  cadenti  per  il  proprio 
peso;  in  quelle  ginocchia  slontanate  di  Anna  e di  Maria 
sedute,  in  quelle  linee  spezzate  che  surrogano  le  curve  ele- 
ganti, ricorrentisi,  a onde.  La  tradizione  pure  comincia  a 
rompersi:  il  Bambinetto  della  Madonna  di  Monaco,  di  Maso- 
lino, mantiene  ancora  i grandi  occhi  di  falco  che  tanti  anni 


prima  gli  dettero  i Lorenzetti,  mentre  al  Fanciullo  di  Ma- 
saccio basta  d’esser  forte  e poderoso,  un  piccolo  atleta.  A 
Masolino  l’affinar  tipi  e rinfiorarli;  a Masaccio  il  rendere 
sinceramente  la  forma,  il  sostituire,  alle  teste  dal  dolce  ovale 
del  maestro,  altre  piìi  depresse  e quadrate,  alle  figure  eleganti 
di  lui,  altre  di  colorito  più  caldo  e vigoroso,  di  chiaroscuro 
più  forte  e profondo,  di  movimento  più  libero  e franco.  Ma- 
saccio, che  vedemmo  con  Donatello  a Pisa,  anche  prima  di 
quel  tempo  si  provò  a raggiungere  col  pennello  gli  effetti  della 
plastica,  a metter  la  pittura  all’unisono  con  la  scultura  trionfante, 
e,  come  disse  il  Vasari,  a « seguitare  quanto  e’  poteva  le  ve- 
stigia  di  Filippo  e di  Donato,  ancorché  l’arte  fusse  diversa  ». 

Sino  al  1426  non  possiamo  noverare  altra  opera  di  Ma- 
saccio. Forse  eseguì  verso  quell’anno  il  desco  da  parto  del 
museo  di  Berlino,  figurandovi,  piuttosto  di  qualche  leggiadra 
allegoria,  il  puerperio  a destra,  in  una  stanza  dove  sopra 
una  cassapanca,  a’  piè  del  letto  della  partoriente,  una  leva- 
trice tiene  in  grembo  il  neonato.  Nel  mezzo,  sotto  un  lato 
d’un  portico  del  cortile  con  decorazione  fiorentina  a marmi 
bianchi  e neri,  si  vedono  giungere  le  visitatrici,  giovani  e 
vecchie,  ed  entrare  nella  stanza  rallegrata  dalla  maternità; 
e intanto,  da  un  altro  lato  del  portico,  avanzano  alcuni  trom- 
bettieri, squillando  dalle  lunghe  tube  con  pennoni  adorni  dal 
gran  giglio  della  città  di  Firenze;  e,  dietro  ai  trombettieri, 
seguon  un  giovane  con  un  piatto  pieno  di  monete  d’oro  e 
un  altro  con  un  cofano:  sono  i portatori  dei  donativi  alla 
puerpera.  Così  Masaccio  rappresentò  vivamente  una  scena  di 
vita  fiorentina,  tradusse  con  potenza  nuova  una  costumanza 
del  proprio  tempo,  recando  nelle  scene  bibliche  ed  evan- 
geliche il  frutto  delle  indagini  e delle  osservazioni  pene- 
tranti e dirette  della  vita.1 


1 II  desco  da  parto  del  Friedrich’s  Museum  di  Berlino  fu  in  casa  Valori  (cfr.  Baldi- 
nucci,  Vita  di  Masaccio).  Ghhrardi  Dragomanni  ( Memorie  della  Terra  di  San  Gio- 
vanni nel  Val  d'Arno  Superiore,  pag.  45)  lo  descrive  come  Festa  di  S.  Anna  sotto  le  hggie 
di  S.  Michele  di  Tir  enee.  Cfr.  anche  W.  Bode,  in  Ricordo  delle  onoranze,  cit. 
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Xel  1426  dipinse  il  polittico  per  la  chiesa  del  Carniine 
a Pisa.  Nel  mezzo,  secondo  la  descrizione  del  Vasari,  v’era 
«una  Nostra  Donna  col  Figliuolo,  et  a’ piedi  alcuni  angioli 
che  suonano,  uno  de’  quali,  suonando  un  liuto,  porge  con 
attenzione  l’orecchio  all’armonia  di  quel  suono  ». 1 F.ssa  è 
nella  Raccolta  di  A.  F.  Sutton  a Brant  Braughton,  in  Inghil- 
terra. 2 La  Madonna,  non  più  giovane,  di  forme  grosse, 
tiene  con  la  sinistra  il  Bambino,  che  da  un  grappolo  d’uva 
offerto  da  lei,  prende  dei  chicchi  in  pugno  e li  imbocca 
avidamente.  Siede  la  Vergine  in  un  trono  dove  sono  esili 
colonnine  binate  o in  fascio,  con  i capitelli  alla  romana;  due 
cherubini  assistenti  tengono  le  ali  diritte  alla  maniera  antica, 
ma  le  teste  sembrati  quelle  di  due  chierichetti,  uno  de’  quali 
pianga  e gridi,  e nulla  più  serbano  de’ prototipi  masoliniani; 
altri  due  angioli,  presso  la  base  strigilata  del  trono,  suonano 
e ascoltano  intenti  le  vibrazioni  delle  corde  de’  proprii  liuti. 

Altri  dieci  frammenti  dell’ancona  del  Carmine  di  Pisa  si 
trovano  dispersi  per  le  Gallerie  d’Europa:  quattro  figure  di 
Santi,  già  presso  Charles  Butler,  ora  sono  nella  Galleria  di 
Berlino;  una  cuspide  con  la  Crocifissione , che  doveva  innal- 
zarsi sulla  parte  mediana  della  tavola,  si  trova  nel  Museo 
Nazionale  di  Napoli;  * di  due  cuspidette  laterali  a quella, 
l'una,  il  San  Paolo , è nella  Galleria  civica  di  Pisa,  l'altra,  il 
Sant' Andrea,  nella  Collezione  I .anckoronski  a Vienna;  i pezzi 
della  predella  con  l’ Adorazione  de’ Magi,  la  Crocifissione  di 
San  Pietro  e la  Decapitazione  del  Battista,  sono  nel  Frie- 
drich’s  Museum  di  Berlino.  In  questi  ultimi  frammenti  di  pre- 
della a Berlino  il  colore  giunge  a raffinatezze  nuove,  specie 
nei  cavalli  e nelle  loro  bardature,  come  nel  manto  ferrigno 
gettato  sulle  spalle  con  grande  spontaneità  dai  due  gentiluo- 
mini che  seguono  i Re  Magi  nell  'Adorazione  (fig.  63).  Un 


1 Vasari,  Vite  (ed.  Sansoni,  II,  pag.  292). 

2 Cfr.  Brrknson,  op.  cit.,  in  Rassegna  d'Arte,  Vili,  5,  150S. 

1 Ku  da  noi  acquistata  per  quel  Museo,  come  opera  certa  di  Masaccio,  prima  che 
altri  la  vedesse  e la  giudicasse. 


altro  pezzo  di  predella,  ma  di  Andrea  di  Giusto,  aiuto  di 
Masaccio  a Pisa,  si  vede  pure  nella  Galleria  berlinese,  e 
rappresenta  i fatti  della  vita  di  San  Giuliano  e di  San  Nic- 
colò. Tra  tutti  i frammenti  dell’ancona  meraviglia  la  Crocifis- 
sione di  Napoli,  guasta  pur  troppo,  nella  figura  di  Maddalena 
vista  a tergo,  gettata  a’  piedi  della  croce,  con  le  aperte  braccia 
disperate:  vi  è una  potenza  drammatica  senza  pari  in  quelle 
braccia  convulse,  levate  su  dalla  massa  della  persona  acca- 
sciata, annichilita  a’  piedi  del  Crocifisso. 

Mentre  teneva  impegno  di  eseguire  l’ancona  di  Pisa, 
Masaccio  continuava  pure  l’opera  della  cappella  Brancacci 
lasciata  incompiuta  da  Masolino  partito  per  l’Ungheria.  Vi 
dipinse  nel  pilastro  a sinistra  Adamo  ed  Èva  cacciati  dal 
Paradiso  ; nell’ordine  superiore  della  parete  a sinistra,  Cristo 
che  ordina  a Pietro  di  prendere  la  moneta  dalla  bocca  del 
pesce,  e l’Apostolo  che  va  a prenderla  e poi  la  consegna 
al  Centurione.  Nell’ordine  inferiore  della  parete  stessa,  dove 
è rappresentata  la  resurrezione  del  nipote  dell’Imperatore, 
sono  di  Masaccio  la  quarta  figura  tra  i cinque  assistenti  al 
prodigio,  a contare  dall’angolo  della  parete  col  pilastro  al- 
l’entrata, e tutte  le  altre,  eccetto  il  nipote  dell’Imperatore 
e gli  otto  assistenti  al  miracolo,  a cominciar  da  quello  che 
sta  sopra  al  resuscitato  e continuando  con  gli  altri  sette 
verso  destra.  I primi  quattro  assistenti,  il  nipote  dell'Impe- 
ratore, e gli  ultimi  otto  spettatori  sono  di  Filippino  Lippi. 
Fece  quindi  Masaccio,  nella  parete  di  fondo,  San  Pietro  che 
risana  gl’infermi  con  l’ombra  della  persona,  l'Apostolo  in 
atto  di  battezzare  e poi  di  distribuire  l’elemosina  ai  poveri. 

In  Adamo  ed  Èva  cacciati  dal  Paradiso  terrestre  (fig.  64) 
è tal  magistero  di  luci  e ombre  nelle  carni  ignude  da  mo- 
strar subito,  a riscontro  dei  due  progenitori  presso  l’albero 
fatale,  la  grande  distanza  superata  da  Masaccio  partendo  dal 
termine  raggiunto  da  Masolino.  Non  è soltanto  forza  plastica, 
ma  d’espressione  psicologica  in  Èva  che  vuol  fuggir  via.  e 
s’affretta,  e s’affanna,  quasi  che  la  paura  le  tolga  vigore, 


Fig.  64  — Firenze,  C'appella  Braneacci  al  ('armine. 
Masaccio:  Aliamo  ed  Ève 1 cacciati  dal  Paradiso. 
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e urla,  con  le  sopracciglia  contratte,  come  se  una  sferza 
dietro  la  batta  e sproni,  come  se  i raggi  di  fuoco  ch’escono 
dalla  porta  del  Paradiso  le  brucino  le  carni.  In  quel  mentre 
Adamo,  con  le  mani  al  volto  per  vergogna  allunga  il  passo. 

Nell’affresco  del  Tributo  (fig.  65),  Gesù  con  gesto  oratorio 
ordina  a Pietro  di  andare  alla  ricerca  della  moneta  nella 
bocca  del  pesce;  e l’Apostolo  segue  già  obbediente  e re- 
plica il  gesto  del  Nazzareno,  mentre  attorno  gli  Apostoli  dai 
tesi  sguardi,  grandi  e forti,  sentono  l’imperio  di  quella  vo- 
lontà che  viene  da  Dio.  Nulla  di  simile  da  quando  Giotto 
lineò  co’  pennelli  i sentimenti  umani.  Come  Giotto,  Masaccio 
trova  potenza  sintetica,  e,  in  un  tempo  in  cui  l’arte  analiz- 
zava la  forma,  e si  provava  a renderla  con  esattezza  sugli 
intonachi  colorati,  a far  che  la  lana  de’  tappeti  sembrasse 
uscita  dal  follo,  la  croce  portatile  dalla  bottega  dell’orafo, 
il  tessuto  dal  telaio,  la  corazza  dall’ armaiuolo,  Masaccio 
guarda  all'essenziale,  ai  caratteri  generali,  al  moto  degli 
animi.  Qualche  figura  può  ricordare  Masolino  in  quella 
scena:  ad  esempio,  il  vecchione  a destra  con  i bianchi  ca- 
pelli discriminati  nel  mezzo,  le  due  teste  giovanili  dietro 
l'Apostolo,  perfino  il  Redentore  (fig.  66);  ma  par  che  lo 
stucco  fine  si  converta  in  carne;  par  che  il  volgare  gabel- 
liere, il  quale  ha  chiesto  il  pedaggio,  sia  vicino  ad  un  con- 
sesso di  savi  e di  eroi.  Signorile  e superbo  è Pietro,  a de- 
stra, col  manto  gettato  disinvoltamente  sulle  spalle;  mentre 
l’altro  ultimo  a sinistra,  grosso  e grasso,  è come  insaccato 
nel  panno  del  mantello.  La  verità  della  vita  si  rispecchia  nel 
racconto  degli  Atti  degli  Apostoli  ! 

Nella  scena  della  Resurrezione  del  nipote  dell' Imperatore 
il  carattere  delle  figure,  si  spiega  con  grande  varietà  e sin- 
golare, finissima  penetrazione:  basti,  ad  esempio,  l’uomo 
dagli  occhi  strabici  (fig.  67).  E il  dramma  erompe  intorno  a 
Pietro  orante,  nei  fedeli  preganti  con  tutta  l’anima,  sì  che 
gli  uomini  di  Filippino,  aggiunti  all  affresco,  non  sembrano, 
al  paragone  di  quelli  di  Masaccio,  agitati,  e compresi  del- 


Fig.  65—  Firenze:  Cappella  Brancacci  al  Carmine.  Masaccio;  Affresco  del  Tributo. 
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ravvenimento  soprannaturale,  ma  semplici  pensosi  spetta- 
tori della  scena  prodigiosa.  Masaccio  non  ha  bisogno  nep- 


Fig.  66  — Firenze,  Cappella  Brancacci  al  Carniine. 
Masaccio:  Particolare  deU'aflresco  suddetto. 


pure  di  mostrare  il  volto  de’  suoi  personaggi  per  far  com- 
prendere il  sentimento  che  li  anima,  come  può  vedersi  nei 


Fig.  67 — Firenze,  Cappella  Brancacci  al  Carniine.  Masaccio:  l’articolare  clell’afl'resco  della  Resurrezione  ilei  nipote  deW  Impelatine. 
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tre,  veduti  a tergo,  ginocchioni  nella  stessa  scena,  assorti 
nella  preghiera,  divotamente  raccolti. 

Nella  scena  di  Pietro  che.  con  la  sua  ombra  risana  gl' in- 
fermi (fig.  68)  un  mendico  accocolato  a terra,  guarda  l’Apo- 
stolo, maestoso  per  la  via,  vittorioso  del  male:  un  altro  in- 
felice seminudo,  con  lo  sguardo  stravolto,  incrocicchiate  le 
braccia,  piega  un  ginocchio;  un  terzo,  in  piedi,  supplica 
Pietro  che  s’inoltra  come  un  senatore  romano. 

IH  e\V  Elemosina  dell' Apostolo,  la  madre  che  tiene  nelle 
braccia  un  pargolo  è ancora  un  ricordo  di  Masolino,  ma  la 
testa  virile,  energica,  romanamente  forte,  che  appare  tra 
San  Pietro  e il  dolce  Giovanni,  e l'Ebreo  dalla  lucida  cervice, 
dal  nero  zazzerone  di  capelli,  a sinistra,  mostrano  come  Ma- 
saccio, scrutando  caratteri,  sapesse  segnare  le  forme  tipiche 
d'uomini  e di  stirpi.  Nell’altra  scena  San  Pietro  che  battezza, 
si  vedono  rivestiti  d’ossa  e di  carne  le  figure  ch’escono  dalle 
mani  di  Masaccio  come  da  quelle  di  un  creatore,  squadrate, 
ben  piantate,  animatissime  e grandi.  Tra  quei  nudi,  in  at- 
tesa dell’acqua  lustrale,  uno  con  le  braccia  conserte,  trema 
per  freddo:  dimostra  che  Masaccio  non  solo  costituisce  corpi 
esatti  e saldi,  ma  li  fa  sensitivi. 

Mentre  attendeva  a questi  affreschi  monumentali,  Ma- 
saccio ne  dipinse  un  altro,  ora  all’entrata  di  Santa  Maria 
Novella,  la  Trinità.  Sotto  una  volta  a lacunari,  veduta 
in  prospettiva  illusoria,  s’innalza  Cristo  solenne,  non  più 
gracile  come  lo  rappresentò  Masolino  in  San  Clemente  a 
Roma,  ma  grande,  come  in  maestà  sulla  croce.  L’Eterno 
apre  le  braccia  e sembra  raccogliere  il  Crocifisso  nell’ampio 
manto.  Di  qua  e di  là  dal  legno,  Maria  e Giovanni,  e,  da- 
vanti al  sacro  luogo,  stanno  il  committente  e la  sua  donna 
inginocchiati:  son  questi  due  ritratti  di  persone  vive,  quali 
l’arte  non  aveva  ancora  avuto  in  Italia  ; sembrano  staccarsi 
dai  pilastri  scanalati  su  cui  spiccano  fortemente,  animati  da 
devozione,  da  entusiasmo,  come  incantati,  e sono  la  realtà 
stessa  in  contrasto  con  la  scena  ieratica. 


\ 


Fig.  68  — Firenze,  Cappella  Rrancacci  al  Carmine. 
Masaccio:  Pietro  che  risana  con  la  propria  onibia  gl'  infermi. 
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Ecco  quanto  si  conserva  del  maestro  innovatore,  che 
ruppe  la  tradizione  gotica,  e associò  le  proprie  forme  rigo- 
gliose a quelle  scultorie  di  Donatello  e alle  architettoniche 
recate  a grandezza  nuova  e a nuovi  ritmi  dal  Brunellesco, 
che  molto  amò  Masaccio  e gl’insegnò  « assai  cose  ».' 

L’architettura  de’ corpi  dipinti  divenne  rigorosa;  quella 
degli  edifici,  giusta  e,  mercè  la  prospettiva,  amplificata:  lo 
spazio  trovò  profondità  maggiore,  anche  per  l’effetto  de’  po- 
tenti rilievi,  per  il  balzar  della  luce  sui  corpi  e il  riflettersi 
vivamente  sul  volume  delle  cose  cadendo  essa  con  giusto 
angolo  d’inclinazione.  Non  più  gotiche  contorsioni,  ma  equi- 
librio di  forme,  saldezza  di  corpi,  vivezza  di  moti;  non  il 
naturalismo  materiale,  superficiale,  frutto  d’analisi  minuziosa, 
ma  semplicità  di  costume,  intimità  di  ricerche,  forza  espres- 
siva sintetica,  elevatezza  di  creazione  monumentale.  Masaccio, 
passando  come  una  meteora  luminosa  da  San  Giovanni  Yal- 
darno,  a Firenze,  a Pisa,  a Roma,  accese  una  nuova  fiaccola 
di  vita  alla  pittura  italiana. 


1 Cfr.  Codice  Magliabecchiano  (cl.  XVII,  17),  Codice  Strozziano  (Magi.  XXV,  n.  636) 
Codice  Petrci  (Magi.  XIII,  n.  89Ì  in  ed.  Carlo  Frey,  Berlin,  1892,  pag.  i5  e St-82. 
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Pittura  gotica  al  principio  del  secolo  XV  — Correnti  d’arte  internazionale  — Pittura 
alla  francese  in  Piemonte  e in  Liguria  — Pittura  alla  catalana  in  Sicilia  — Pittura 
nell’Italia  meridionale  e centrale  : nelle  Puglie,  nel  Napoletano,  negli  Abruzzi,  nel 
Lazio,  nelle  Marche  e nell’Umbria  — Gentile  da  Fabriano  — Correnti  pittoriche 
nell’Emilia  e nel  Veneto  — Arte  veronese  — Stefano  da  Zevio,  il  Pisanello  e altri 
Veronesi  — Correnti  pittoriche  in  Lombardia  — Michelino  da  Besozzo,  gli  Zavat- 
tari  e altri  pittori  lombardi  — La  pittura  a Venezia:  Jacobello  del  Fiore,  Michele 
Giambono,  Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’Alemagna,  Jacopo  Bellini. 


Un  grande  focolare  artistico  fu  Avignone  nel  '300.  Là 
il  gotico  invase  sempre  più  l’arte  di  Simone  Martini,  il  pit- 
tore di  Laura,  che  non  più  grave  e lento,  splendido  per 
gemmei  colori,  fu  l’iniziatore  della  pittura  francese.  Non 
stette  soltanto  un  quinquennio  in  Avignone,1  ma  parecchi  anni 
di  più,  e,  morendo,  lasciò  aiuti  e cooperatori  di  Siena  a dif- 
fondere l’arte  nostra  dal  palazzo  avignonese  de’  Papi.  Le 
tracce  senesi  si  sono  intravedute  più  volte,  or  su  questa,  or 
su  quell’opera  borgognona,  fiamminga,  tedesca,  della  fine 
del  '300,  ma  fu  spesso  arduo  segnarle  con  determinatezza,2 
distinguere  la  reminiscenza  dal  riscontro  casuale  di  forme 
e d’immagini.  Cosi,  ad  esempio,  non  è ben  certo  che  siati 
ricordo  di  Simone  Martini  le  due  Sante  che,  ne’  quadri 
fiamminghi  sino  al  Memling,  fanno  come  da  quinte  nelle 


1 A.  Venturi,  Storia,  eco  . V,  pag.  619  e seg. 

2 Cfr.  H.  Tuoni-  : Die  Malersckule  voti  Niirnberg , Krankf.  a.  M.,  1891,  pag.  3S  ; 
H.  Sempkr  : /ur  Kreu~.abttahme  des  Bamberger  Fliigelallares  ini  .Xationaìmusenm  voti 
Mnnchen , ili  Moiiatshe/tcn  fin  Kunstwissenschaft,  Leipzig,  1910;  Lafe.nestrk,  /.’ Expo- 
sition  des  Primitifs  Francois,  Paris,  1904  ; Les  Primitifs  Francois  exposé s mi  Pavillon  de 
Marsan  et  a la  Ribliothèque  nationate  da  12  avi  il  au  14  juillet  1904.  Catalogne  illustre,  a 
pag.  4;Comtk  Paul  Oi  rrieu,  La  pelature  en  Frutice  au  débiti  du  XV  siicte.  Le  Maitre 
des  Heures  du  Mai  celiai  de  Roucicaut  (A’ev.  de  l'Alt  anc.  et  niod.,  Paris,  1906  . 
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ancone  d’altare,  ai  lati  della  Madonna  in  trono.  Già  Duccio 
di  Boninsegna  collocò  le  due  Sante,  acconciate  come  basi- 
lisse  bizantine,  al  fianco  della  Vergine  ; e cosi  fecero  Sinione 
Martini  nella  sala  del  Consiglio  pubblico  di  Siena,  Lippe 
Menimi  a San  Gemignano,  Ambrogio  Lorenzetti  in  parecchie 
pale  d’altare,  prodigando  alle  due  Sante  vesti  di  broccato, 
corone  d’oro  e di  smalto.  Anche  in  un  altro  particolare  po- 
trebbe vedersi  Simone  Martini  non  estraneo  ai  primi  moti 
della  pittura  francese,  ma  ci  basti  notarlo  senz’  insistervi 
troppo:  le  figure  del  Senese,  allungate  alla  gotica,  hanno 
pure  il  volto  di  straordinaria  lunghezza;  e così  in  parecchie 
tra  le  prime  pitture  francesi  è l’ insolito  dolicocefalismo,  e 
sono  altissime  le  cervici.  Tutto  questo  insieme,  distribuzione 
iconografica,  misure  ecc.,  accresce  la  probabilità  dell’influsso 
dell’arte  italiana  e particolarmente  senese  in  Francia.  Oltre 
l’opera  de’  pittori  del  palazzo  de’  Papi  in  Avignone,  oltre 
gli  affreschi  e le  tavole  de’  pittori  ili  Siena  nelle  chiese  di 
Provenza,  le  miniature  senesi,  delle  quali  è esempio  bellissimo 
il  codice  di  San  Giorgio  presso  il  Capitolo  Vaticano,  miniato 
in  Francia  per  il  Cardinal  Stefaneschi  (es.  fìg.  69),  ‘ convien 
tenere  in  conto  che  là  ad  Avignone,  ove  Simonet  de  Lyon 
si  trovava  con  Giovanni  di  Luca  senese,  Pierre  Robant  lavo- 
rava con  Rico  e Giovanni  d’Arezzo,  Pierre  Resdoli  della 
diocesi  di  Vienne  dipingeva  con  Francesco  e Niccolò  fioren- 
tino ecc.,1 2  doveva  nascere  una  comunione  artistica;  e che 
l’Italia,  per  le  sue  gloriose  tradizioni  pittoriche,  doveva  pren- 
dervi parte  predominante.  Nel  Parcment  de  A arbonne,  al 
Museo  del  Louvre  (fig.  70),  citato  come  uno  dei  maggiori 
e più  antichi  monumenti  della  pittura  francese,  l'affollarsi  dei 


1 A.  Venturi,  Storia , ecc.,  V,  pag.  1022. 

2 Muntz,  Lcs  P e intur  e s de  Simone  Mattini  a Av  ignoti  ( Meni,  de  la  Socie  tè  nat.  des 
antiq.  de  F rance . 18^5);  li».,  Les  peintures  da  palais  des  papes  n Avignon , in  Casette 
Archèologique , 1885;  Id.,  in  L' Art,  t.  XXXV,  pag.  156,  in  Revue  Alsacienne,  juillet,  188S: 
in  Jìulletin  monumentai , 18S5;  in  Court  ier  de  V Art , 15  die.  1881;  nt\V  Histoire  de  l Art , 
t.  II,  pagg.  178-184;  in  Arch.  stor.  dell'Arte , III,  pagg.  401-402;  in  Revue  de  V Art 
chrètien , 1891  ; in  Ardi,  storico  italiano,  s.  V,  t.  II,  1888;  \\  .,  Stmone  Mattini  in  Avi- 
gnone in  Autiste  fifoni k , X.  F.,  XI,  1900. 
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Fig.  69  — Roma,  San  Pietro,  Biblioteca  del  Capitolo 
Miniatura  del  Codice  di  San  Giorgio. 


Venturi,  Storia  dell* Arte  italiana,  VII 
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gruppi  di  qua  e di  là  dal  Crocifisso  è simile  al  modo  senese; 
Cristo  pendente  dalla  croce  corrisponde  al  tipo  segnato  da 
Giotto;  in  altre  scene  dello  stesso  Parement  l’iconografia  è 
quella  consueta  de'  pittori  senesi. 1 

Questo  fatto  principale  ci  dà  modo  di  avvicinarci  senza 
troppo  gran  salto  al  '400,  ai  grandi  miniatori  francesi  del 
principio  del  nuovo  secolo,  quali  furono  specialmente  quelli 
che  adornarono  i codici  del  duca  di  Berry;  2 3 * e ai  pittori  dei 
duchi  di  Borgogna — Jean  Malouel  (1376-1415),  al  quale  si 
attribuisce,  con  poca  certezza  invero,  un  quadro  col  Mar- 
tirio di  San  Dionigi  (fig.  71),  Michel  Broderlam  (1381-1394), 
Jean  de  Beaumetz  (1375-1397),  Henri  de  Bellechose  (1415- 
1440). 5 Questi  maestri  dimoranti  a Dijon  pare  che  racco- 
gliessero  in  sè  qualche  elemento  delle  tradizioni  senesi. 
Xè  gli  elementi  italiani  mancano  nei  miniatori  del  duca  di 
Berry,  i quali  furono  principalmente  Andrea  Beauneveu 
architetto,  scultore  e pittore,  Jacqueinart  de  Hesdin  e i tre 
fratelli  de  Limbourg.  I codici  miniati  conservati  a Chantilly, 
a Bruxelles,  a Parigi  e altrove,  mostrano  grande  varietà 
di  forme,  anche  una  commistione  eclettica  di  maniere,  tra 
le  quali  era  ben  distinta  la  cosidetta  « ouvraige  de  Lom- 
bardie ».  Presso  i duchi  di  Savoia  s’incontrano  miniatori, 
come  Giovanni  Bapteur  di  Friburgo  e Peroneto  Lamy  di 


1 Bouchot,  Les  Primi ti/s  Francois  (1292-1500),  Paris,  1904. 

2 Guiffrey,  Inventaires  de  Jean  due  de  Perrv,  Paris.  iS94-i>>96  : Delislk.  Les  Livres 
<T  heures  du  due  de  Perry  in  Gazette  des  PP.  A A.,  II  per.,  t.  XXIX,  1SS4,  pagg.  97-100, 
2S1-292,  391-405;  H,  de  Lasteyrik,  Les  miniatiti es  d' André  Beauneveu  et  de  Jacquemart 
de  Hesdin  ( Monuments  et  Mèm.  publiés  par  PAeadémie  des  Inscriptions  et  Belles 
Lettres,  III,  Paris,  1896,  pag.  71-119);  Paul  Durrieu,  André  Peauneven  (A fon . et 
mèm.  de  la  fond.  I*iot.,  I)  : Ii>.,  Heures  de  Turiti , Société  de  Phistoire  de  France  et  de 
PEcoIe  de  Chartres.  Paris,  1902;  Id..  Chantilly . Les  très  riehes  Heures  de  Jean  de  France 
due  de  Perry , Paris,  Pioli,  1904;  li).,  Les  miniatures  d'Andre  Peanneveu  ( Le  Manus- 
erti,  I);  Monumenta  paìeographica  sana , a cura  di  C.  Cipolla,  C.  Frati,  F.  Carta,* 
Torino,  1S9S. 

3 Champeaux,  L' ancienne  ècole  de  peinture  de  la  Poni  gogne  in  Gaz.  des  PP.  A A.. 

1898,  I;  Deshaksnes,  Histoire  de  l'art  dans  la  Fiondi  e,  r Artois  et  le  Hainaut  a vani  le 
XV  siede.  Lille,  1886:  Feerens-Gevaert,  La  Renaissance  Septentt  tonale  et  le*  pi  emiers 
maitre  s des  Flandres,  Bruxelles,  1905:  Dklabordk.  Les  Ducs  de  Poni  gogne,  Paris,  1S49; 

Wauters,  Les  commencements  de  ranctenne  ècole  de  peinture  a n Ièri e urente  n t aux  Van 
Eyck  {Pulì,  de  l’Acc.  rovaio  de  Pelgique,  1883). 


Fig.  70  — Parigi.  Museo  del  Louvre.  Autore  ignoto:  Paiement  de  Sai  botine. 
(Fotografia  Giraudon). 


Saint  Claude  nel  dipartimento  del  Jura,  che  miniarono  dal 
1428  al  1435  l’ Apocalisse,  ora  nell’Escuriale.  1 Più  tardi,  a 
condurre  a fine  la  miniatura  di  quel  codice,  arrivò  Giovanni 
Colombe,  (illuminatore  ducale  di  Carlo  I di  Savoia,  lo  stesso 
artista  che  compi  le  tris  ric'ncs  Heures  del  duca  di  Berry 
iniziate  al  principio  del  secolo  (fig.  72).  Xè  solo  presso  la 


Fig.  71  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Jean  Malouel  (?):  Martirio  di  San  Dionigi 

(Fotografia  Giraudon). 


corte  dei  duchi  di  Savoia  trovansi  manoscritti  miniati  di 
Francia  : tra  i libri  francesi,  de’  quali  era  gran  dovizia  presso 
gli  Estensi,  conservasi  una  bibbia,  passata  poi  nella  Biblio- 
teca Barberini  (fig.  73-75)  e da  essa  in  quella  Vaticana. 2 Vi 


1 Cfr.  Mcgsier,  Les  manuscnts  à miniatiti  es  de  la  maison  de  Savoie . Monlier, 
Duclos;  Fabre,  Trèsor  de  la  chapelle  dii  due  de  Savoie  au  XV  et  XVJ siècles,  Vienne. 
1S68;  Manno,  / principi  di  Savoia  amatori  d'arte  (Meni,  et  doc.  publiés  par  la  SocUte 
Savoisienne  d'/iist.  et  d' archeol.,  t.  XII):  Vavra,  Inventari  dei  castelli  di  Chanibiry,  di 
Torino  e di  Ponte  d’Aix  (1497-1498)  in  Mise,  di  st.  it t.  XXII  ; A.  Vesme  e Carta,  I 
miniatori  dell' Apocalisse  dell' Es curiale  (L’Arte,  1901,  pagg.  35-77). 

2 A.  VENTURI,  Una  /Ubbia  francese  del  principio  del  secolo  A'/'  (Annate s internatio - 
notes  d’ /liston  e,  Congrès  de  Paris.  1500,  Paris,  1902). 


Fig.  72  — Chantilly,  Museo  Cotidé. 

Particolare  di  una  miniatura  delle  Tris  riches  Heures  del  duca  di  Berry 
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si  vedono  tante  forme  analoghe  alle  nostre  del  primitivo  Quat- 
trocento, nelle  angeliche  figure  ondeggianti  sui  cieli  o stellati 
o coperti  di  nubi  formate  da  nastri  raggianti  ; e nelle  terrestri 
figure  in  abiti  contornati  come  da  nastri  gotici,  sul  fondo 
di  boschi  di  tronchi  d’ oro,  sui  monti  a corno,  di  contro 
a edifici  verdi  e violetti  o alle  pareti  a scacchi  dorati,  sui 
piani  a sassolini  o ad  erbe  formanti  come  un  incannicciato. 


Fig.  73  — Roma,  Biblioteca  Vaticana. 

Bibbia  francese,  c.  7:  L 'Eterno  riposa  nel  settimo  giorno. 

Nelle  Corti  dei  Signori  italiani  l’arte  oltremontana  ar- 
rivò anche  con  le  costumanze  : alla  Estense,  ad  esempio, 
oltre  a ricamatori  milanesi,  ve  n’erano  di  Germania,  di 
Olanda,  d’Inghilterra;  sulle  vesti  si  profondevano  gioie  e 
perle  ; nelle  frange,  nelle  maniche,  ne’  busti  oro  e argento 
in  forma  di  tondini,  di  rosette  niellate  e smaltate,  di  tre- 
molanti; ne’  collari,  nelle  orlature  degli  abiti,  fiori  e foglie 
a ricami,  imprese  e simboli,  caprioli  o conigli  o rami  d’al- 
beri con  brevi.  Cinque  donzelle  di  madonna  Isotta  d'Este 
avevano  in  una  manica  questo  breve:  Loaiumant . vuoil . 


finir  . ma  . vie  . Intorno  alle  vesti  di  panno  rosato  di  Bianca 
Maria  d’Este  eran  trapunte  d’oro  e ombrate  di  seta  le  pa- 
role: nnl . Bien  . sans  . poine  . Un’ancella  della  marchesana 
estense  Maria  d’Aragona  portava  la  scritta  : o mors  . o 
mersi.  ' 

Nelle  Corti  italiane  del  '400  era  anche  tale  varietà  d’uo- 
mini da  farle  sembrare  come  grandi  scali  di  mare,  dove 


Fig.  74  — Roma,  Biblioteca  Vaticana. 

Bibbia  francese,  c.  126  v.  : Giosuè  parte  per  la  Cananea. 


quelli  scendessero  da  tutti  i paesi  a far  mostra  del  loro  va- 
lore. Ci  richiamano  alla  mente  la  vivace  descrizione  che 
dell’antica  Corte  di  Can  G rande  della  Scala  fece  Emanuel 
Giudeo  nel  suo  Bisbidis : ‘ 


1 A.  Venturi,  / primordi  drl  Rinascimento  artistico  a Ferrara  (Rivista  * lorica  ita- 
liana, Torino,  1SS4). 

2 II  ■<  Bisbidis  » di  Monodìa  Giudeo,  secondo  il  codice  Casanattnse  d.  V.  5,  edito 
da  Guido  Mazzoni  per  Nozze  Carducci-Gnaccarini,  XX  seti.  1SS7. 


Baroni  et  Marchesi 
De  tutti  i paesi 
Gentili  et  cortesi 
Qui  vedi  arrivare 


Quivi  Tedeschi 
Latini  et  Franceschi 
Fiamenghi  e Ingheieschi 
Insieme  parlare. 


Alla  Corte  Estense  erano  miniatori  di  Alemagna,  araz- 
zieri di  Fiandra,  e lavoravano  nella  prima  metà  del  '400  pit- 
tori d’Ungheria,  di  Germania,  di  Spagna,  anche  il  celebre 
Rogero  van  der  Weyden.  Alla  corte  papale,  senza  dire  dei 
maestri  che  vi  convennero  da  ogni  parte,  Jean  Fouquet  di- 
pinse Eugenio  IY  con  « due  altri  personaggi  della  sua  casa, 
che  realmente  parevan  vivi  ».'  A Napoli,  la  Corte  Angioina 
prima  e l’Aragonese  poi,  ospitarono  artisti  d’ogni  paese. 
Nel  1428  morì  in  quella  città  l'orafo  teutone  Giovanni  di 
Cleves,  protetto  dalla  Regina;’  altri  orafi  stranieri  dovettero 
por  mano  ad  oggetti  oggi  ancora  conservati  nei  tesori  delle 
chiese  dell'  Italia  meridionale  e centrale,  come  il  pastorale 
della  Cattedrale  d’Atri  e il  reliquiario  d’ Ascoli  Piceno.  Di 
un  Giovanni  di  Francia  era  un  quadro  del  1432  nella  Cat- 
tedrale di  Trani.1 2 3  Quando  salì  al  trono  di  Napoli  Alfonso 
d'Aragona,  pittori  catalani,  costruttori  d'organi  di  Borgogna, 
sonatori  d'arpa  teutoni,  orafi  catalani  e tedeschi,  gioiellieri 
francesi  s'incontrano  con  i nostri  artisti. 4 Nella  raccolta  del 
Re  era  un  trittico  di  Giovanni  van  Fyck  salutato  da  Ciriaco 
Anconitano  « gloria  della  pittura  »,  giudicato  dal  suo  secolo, 
come  dice  il  Facio,  « principe  de'  pittori  ». 5 

Da  quella  vita  multicolore,  da  quella  commistione  di 
costumi  e di  forme  cosmopolite,  da  quegli  scambi  d'artisti 

1 Montaiglon,  Jean  Fouquet  et  son  portrait  du  pape  Eugène  IV  in  Are  ture  s de 
r Art  francais,  I,  1S61,  pagg.  454-46S. 

2Schli.z,  Denkmaeler  der  Funsi  des  Mittelalters  in  f nleritahen.  III,  Dresden,  1*70, 

Pag.  179. 

3 Schulz,  op.  sudd..  Ili,  pag.  174.  I)i  un  Giovanni  di  Francia  leggevasi  il  nome  in 
una  tavoletta  posseduta  dal  Fabri  in  Roma  iv.  L’Arte,  1908,  pag.  13S),  eseguita  per  Ser 
Antonio  de  Melzio,  recante  la  data  1429. 

Cfr.  Camillo  Minieri  Riccio,  Alcuni  fatti  di  Alfonso  I d' Aragona  dal  75  api  ile  ijj- 
al  31  di  maggio  1438  (Arch.  st.  per  le  prov.  napoletane , a.  VI.  fase.  1-5,  Napoli,  iSSij. 

> Facio,  De  viris  illustribus,  op.  ed.  dal  Mf.hus,  Firenze,  1745. 
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e di  opere,  era  naturale  che  l'arte  ne’  differenti  paesi  s’espri- 
messe con  alcune  parole  e frasi  comuni.  Spirava,  si  può  dire, 
un’aria  stessa  tra  i canali  di  Bruges,  lungo  le  rive  del  Reno, 
nella  mercantile  Francoforte,  nella  sacerdotale  Colonia,  tiel- 
l’industre  Norimberga,  nella  Svevia,  a Parigi  magnifica,  a 


Fig.  75  — Roma,  Biblioteca  Vaticana. 

Bibbia  francese,  c.  242:  Assuero  invia  messi  alle  Province. 


Dijon,  nel  Mezzogiorno  della  Francia  e da  per  tutto  in  Italia. 
La  pittura  gotica  del  secolo  XV  aveva  trovato  quasi  unità 
di  linguaggio;  e l' Italia  che  tanto  aveva  contribuito  alla  for- 
mazione de’  rapporti  pittorici  internazionali,  anche  spargendo 
da  Avignone  le  semenze  che  largamente  fruttarono,  riebbe 
]e  semenze  coi  nuovi  frutti  del  gotico  fiorito,  quando  Pietro 
di  Francia,  Bonaventura  e Ludovico  de  Roy  di  Parigi,  Jac- 
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ques  Coene  o Cona,  pittore  di  Bruges,  si  unirono  con  maestri 
lombardi,  tedeschi  e ungheresi  per  innalzare  in  una  selva 
di  statue  il  Duomo  di  Milano.  Mentre  Masolino  cerca  nuove 
eleganze,  Stefano  da  Zevio  dipinge  le  flessuose  Vergini 
ne'  giardini  fioriti  pieni  di  cardellini,  il  Pisanello  spia  col 
falco  in  pugno  nelle  pianure  circumpadane  il  volo  delle 
anitre  e degli  aironi.  Gentile  da  Fabriano,  rappresenta  la 
cavalcata  dei  Re  Magi,  coi  falconieri  e scudieri,  da  castello 
a castello;  cosi  si  dipinge  in  Francia,  nelle  Fiandre,  in  Ger- 
mania. I semplici  fiori  del  campo  che  Gentile  da  Fabriano 
ci  porge  nella  sua  Adorazione  de'  Magi,  i garofani  e le  aqui- 
legie che  il  Pisanello  sparge  nel  fondo  de’  suoi  ritratti,  ri- 
dono pure  nei  quadri  del  Lochner  (fig.  76)  e nel  Paradiso 
della  Galleria  di  Francoforte  (fig.  77),  attribuito  alla  Scuola 
di  Westfalia  e a Conrado  von  Soest. 

Spira  una  stessa  aura  di  vita  ne’  Paesi  Bassi  e nella 
Corte  magnifica  de’  principi  di  Borgogna,  come  in  quella 
dei  Visconti,  degli  Estensi,  dei  Gonzaga,  dei  Malatesta;  la 
stessa  primavera  fiorisce  le  rive  nordiche,  le  tirrene  e le 
adriache. 

* * 

Nel  Piemonte,  come  in  Sicilia  e in  Sardegna,  paesi  lon- 
tani dalla  vita  artistica  del  centro  d’Italia,  l’arte  si  attenne 
più  facilmente  a forme  straniere,  alle  francesi  nella  regione 
subalpina,  alle  catalane  nelle  isole.  \. 'iconografia  che  varia- 
mente si  determina  da  luogo  a luogo,  segna  il  cammino  di 
forme  e di  idee  traverso  le  valli  alpine  del  Piemonte.  Come 
a Pinzolo  nel  Trentino,  a Clusone  nelle  Alpi  bergamasche 
e a Val  Rendena  si  trova  diffusa  la  rappresentazione  della 
Danza  dei  Morti, 1 comune  ne’ paesi  tedeschi;  come  a Trento 


1 I.ARt.AlOLLl,  tua  « Danza  dei  Morii»  nel  sec.  .VI  7 nell'alto  Trentino  a Pinzolo', 
in  Ardi.  Trentino , V : Locatelli,  Trionfo  e danza  della  Morte  a elusone , in  Arie  e 
Storia , XI,  5;  Pellegrini,  Suore  illustrazioni  sull' affresco  del  Trionfo  e danza  della 
Morte  in  Clusone  (Atti  dell'  Ateneo  di  scienze,  lettere  ed  arti  in  Bergamo,  IV,  1878-1879'. 
Cfr.  a proposito  «Iella  Danza  dei  morti.  Vico,  Le  Danze  macabre  in  Italia,  II  ed.,  Ber 
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nella  Cattedrale  e a Verona  nel  San  Zeno,  nel  grande  occhio 
della  facciata,  si  ritrova  la  Ruota  della  Fortuna , rappresen- 
tazione consueta  nelle  cattedrali  nordiche;  cosi  a Villafranca, 
nell’oratorio  della  Missione,  a Bastia,  in  San  Fiorenzo,  a 
Gaglione  presso  Susa,  nella  cappella  di  Santo  Stefano,  a 
Salbertrand,  nell’alta  valle  di  Susa,  all’esterno  della  chiesa 
parrocchiale,  a Melezet,  nella  chiesa  di  Sant’Antonio,  a Mil- 
laurés,  nella  cappella  di  Sant’ Andrea,  si  trova  rappresentata 
la  strana  cavalcata  dei  Vizi  verso  l’aperta  gola  dell’Inferno. 1 
L’immagine  elaborata  dall’arte  francese  e che  si  trova  ri- 
petuta nelle  chiese  campestri  delle  prossime  « Hautes  Al- 
pes  »,  appare  in  quella  serie  d’affreschi  quale  reminiscenza 
delle  antiche  forme  romaniche,  e si  ripete  in  quelle  chie- 
suole dalla  metà  del  secolo  XV  sino  ai  primi  decenni  del  XVI. 
A Villafranca,  nell’oratorio  della  Missione,  sotto  le  figure 
delle  Virtù,  diverse  da  quelle  noverate  dalla  Scolastica,  con- 
formi a libere  classificazioni  usate  in  Francia,  cavalcano  i 
Vizi  uniti  da  lunga  catena:  la  Superbia  scettrata  e coronata, 
sopra  un  leone,  l’Avarizia  lurida  vecchia,  a cavalcioni  d'una 
scimmia,  la  Lussuria  in  atto  di  specchiarsi,  sopra  un  cignale. 
l’Invidia  rosicante  una  bacchetta,  sul  dorso  d’un  cane  che 
rode  un  osso,  la  Gola  con  vivande  e un  boccale,  sopra  una 
belva,  l’Ira  in  atto  di  trafiggersi,  a cavalcioni  d’un  orso,  l'Ac- 
cidia che  lascia  di  filare  sulla  groppa  d’un  asinelio.  Vanno 
tutti  i Vizi  tra  le  fauci  dentate  e infocate  deH’Inferno,  in- 
sieme coi  peccatori  che  là  sono  inghiottiti  e maciullati. 
Queste  pitture  ed  altre  di  Villafranca  Piemonte,  quantunque 


gamo,  1901;  Peignot,  Recherches  historiques  et  litici  aires  sur  Ics  Dan  se  s des  morts, 
Dijon,  1826;  H.  de  Fortoul,  Études  d' archeologie  et  d'histoire,  Paris.  1S54:  Jubinai.. 
Esplication  de  la  Danse  des  morts  de  la  C/iaise- Dicu,  Paris,  1S41  ; E.  H.  Langlois, 
Essai  historique  et  pittoresque  sur  les  Dauses  des  morts , 2 voi.  e XLIX  incisioni  : F.  Si>- 
leil,  La  Danse  macabre  de  Kermaria -an -Isqu il,  Saint-Brieuc,  18S2;  V.  Dlkour,  Re- 
cherches sur  la  Danse  macabre  peinte  en  1/25,  in  Bibliophile  francais , 1873;  ld.,  I.a 
Danse  macabre  de  Sains-Innocents  de  Paris  d'après  V èdition  de  1 48 S , Paris,  1874;  li».. 
La  Danse  macabre  de  1425,  Paris,  1874. 

1 Pietro  Toesca,  Antichi  affreschi  piemontesi  ( Atti  della  Società  d* Archeologia  e 
di  PP.  AA.  per  le  piov.  di  Torino ...»  Vili,  Torino,  1910). 
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notevoli,  ci  mostrano  un’arte  che  stenta  a maturare,  in  gran 
ritardo,  al  confronto  di  quella  d’altre  regioni  italiane,^  con 


Kig.  76  — Colonia.  Galleria.  Loclmer:  Madonna  col  Bambino  e Angioli. 


aspetti  primitivi  e in  costumi  signorili  che  in  quelle  erano 
mutati  da  tempo.  E specialmente  nella  parte  occidentale  del 
Piemonte  la  pittura  attinge  alle  fonti  dell’atte  francese,  si 
ispira  a esempi  dati  da  maestri  o da  libri  miniati  venuti  di 


Mi 


Francia.  Tuttavia  su  quei  modelli  si  va  formando  una  scuola 
piemontese  di  pittura  che  troverà  il  suo  coronamento  in  De- 
fendente Ferrari. 

Il  massimo  monumento  pittorico  nel  Piemonte  de’  primi  de- 
cenni del  Quattrocento  è la  decorazione  del  castello  di  Manta,1 
della  gran  sala  baronale,  dove  si  presentano  nove  eroi  e 


Fig.  77 — Francoforte.  Galleria  dell’Istituto  Stadel.  Scuola  di  Westfalia:  Il  Paradiso. 


nove  eroine  dell’antichità,  quali  il  « Chevalier  errant  » can- 
tato da  Tommaso  III  marchese  di  Saluzzo,  vide  nel  « palais 
aux  esleuz  ».  Ad  un  uomo  apparve  un  mattino  di  prima- 
vera, così  dice  la  poetica  finzione,  una  dama,  « Cognois- 
sance  »,  e gli  offrì  di  condurlo  alla  Corte  di  un  Re  e di  farlo 
armar  cavaliere.  Guidatolo  alla  reggia,  e compiuta  la  ceri- 
monia, la  dama  lo  lasciò  a dar  prova  del  suo  valore.  Dopo 
molte  avventure  il  cavaliere  giunse  dalla  Corte  d’Amore 


1 Paolo  D'Ancona,  (ìli  affreschi  del  castello  di  Manta  nel  Saluzzese  (/.'.Irte,  1905  . 
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all’albergo  di  « dame  Fortune  »,  che  vide  in  trono  retto  da 
leoni  sopra  un’altissima  rocca,  dalla  quale  ogni  giorno  a 
mezzodì  sono  precipitati  i felici  prima  potenti  e gloriosi.  Il 
giorno  successivo,  il  Cavaliere  visita  il  « palais  aux  esleuz  ». 
e vede  in  seggio  i biblici  David,  Giuda  Maccabeo  e Giosuè, 
i pagani  Ettore,  Alessandro  e Cesare,  i cristiani  Carlomagno, 
Arturo  e Goffredo  di  Buglione.  In  altri  seggi  superbi  sono 
le  nove  eroine:  Delfila,  Semiramide,  Sinope,  Ippolita,  Etiope, 
Lampeto,  Tomiri,  Teuca  e Pantesilea. 

Tali  sono  le  figure  rappresentate  tra  gli  alberi,  come  sotto 
a un  pergolato,  nella  sala  baronale  del  castello  di  Manta 
(fig.  78-80),  conformi  a quelle  che  adornavano  in  Francia  i 
tappeti  di  re  Carlo  V,  del  duca  Filippo  il  Buono  di  Borgogna, 
di  re  Carlo  VI,  dei  duchi  di  Savoia  a Chambéry,  e ancora 
oggi  adornano  il  castello  di  Runkelstein  nel  Tirolo. 1 

Ri mpetto  alle  figure  dei  Prodi  e delle  Eroine  è rappre- 
sentata la  « Fountaine  de  Jouvence  »,  soggetto  caro  all’arte 
francese  che  lo  svolse  in  un  tappeto  di  re  Carlo  V,  in  una 
sala  del  castello  di  Valenciennes,  in  un  arazzo  per  il  duca 
d'Orléans  nel  1393  ecc.  Si  vede  il  corteo  dei  vecchi  che,  an- 
siosi d’arrivare  alla  fonte  miracolosa,  s’inquietano  degli  indugi 
de’  carrettieri  che  li  trasportano,  anzi  uno  di  essi  minaccia 
il  postiglione  che  si  ferma  per  tracannar  vino.  Ecco  la  fon- 
tana nel  mezzo  d’un  prato  fiorito,  sormontata  dal  Dio  d’ Amore. 
S’affrettano  i vecchi  a deporre  gl’indumenti  e a entrare  nel 
bagno,  dove  appaiono  trasfigurati,  giovani  e felici.  Ne  escono 
lieti,  innamorati,  si  rivestono  di  abiti  belli,  saltano  sui  pala- 
freni ; dame  e cavalieri  s’abbracciano,  si  baciano,  i falconieri 
sono  pronti  alla  caccia,  gli  araldi  proclamano  a suon  di  tube 
il  ritorno  ai  gaudi  della  vita. 

(ìli  affreschi  con  iscrizioni  francesi,  con  l’iconografia  deri- 
vata di  Francia,  potrebbero  essere  di  maestri  piemontesi  verso 


1 Tutti  cit.  da  Paoi.o  I)  Ancona,  op.  cit.  A proposito  degli  affreschi  del  castello  di 
Runkelstein  cfr.  Atz,  Kunstgeschichte  vott  Tiro/  nitd  Voralberg,  Innsbruck,  1909. 


— 143  — 

la  metà  del  secolo  xv,  ispirati  a qualche  manoscritto  mi- 
niato del  romanzo  di  Tommaso  III  marchese  di  Saluzzo  per 
la  rappresentazione  degli  Eroi,  e a qualche  altra  composi- 
zione di  moda  in  Francia  per  la  Fontana  di  Gioventù.  In 
generale  però  qui  troviamo  forme  parallele  a quelle  neo- 


Fig.  78  — Manta  nel  Saluzzese,  Castello.  Affreschi  del  principio  del  secolo  xv. 


gotiche  dell’Italia  settentrionale  nei  primi  decenni  del  '400, 
a quell’arte  che  voleva  intrattenersi  di  svariatissime  cose, 
pararsi  alla  moda  signorile,  vivere  della  vita  sociale.  Sono 
pitture  di  confine,  nelle  quali  è tal  mescolanza  d’idee  e di 
parole  delle  regioni  limitrofe,  Piemonte  e Francia,  che  si 
resta  incerti  nel  dare  a pittori  nostrani  ciò  che  potrebbe 
anche  essere  di  stranieri,  così  come,  nell'osservare  i termini 
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d’un  territorio,  spesso  convenzionali,  non  è chiaro  perchè  le 
bandiere  sventolino  più  ai  qua  che  di  là,  più  in  basso  che 
in  alto. 

Agli  affreschi  di  Manta  tuttavia  si  associano  quelli  della 


Fig.  79—  Manta  nel  Saluzzese,  Castello.  Affreschi  del  principio  del  secolo  xv. 


sagrestia  di  Sant’Antonio  di  Ranverso  e della  cappella  di 
San  Pietro  ne’  dintorni  di  Torino,  tanto  da  notare  che  « di- 
versi artisti  seguirono  in  Piemonte  tendenze  e procedimenti 
comuni,  così  da  poterli  indicare  partecipi  di  una  medesima 
scuola  locale.  11  valente  maestro  di  Villafranca  modifica,  ma 
non  abbandona  le  forme  raffinate  e signorili  già  apparse 
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negli  affreschi  di  Manta  e di  Sant’Antonio  di  Ranverso».1 
In  ogni  modo,  dalle  alte  valli  alpine  del  Piemonte  spira  aria 


Fig.  80  — Manta  nel  Saluzzese,  Castello.  Affreschi  del  principio  del  secolo  xv. 


di  Francia,  nelle  forme  descritte  e in  quelle  rappresentanti 
filosofi,  patriarchi  ed  eroi  nel  castello  di  Fénis,  arti  e me- 


1 Pietro  Toksca,  op.  sudd.  A proposito  di  pitture  del  sec.  xv  cfr.  C.  Moschetti. 
l’n  affresco  del  principio  del  secolo  XV  ( Picc . Arch.  Storico  dell' antico  Marchesato  di 
Salu zzo,  1901,  pag.  127  e seg.).  Oltre  gli  scritti  citati,  cfr.  a proposito  dell'arte  piemon- 
tese del  secolo  xv  : 

E.  Bektf.a,  Pittoi  i e pitture  pinerolesi  del  M.  E.  in  bollettino  storico  subalpino , II, 
1897;  Brezza-Colombo,  Documenti  e notizie  intorno  gli  artisti  vercellesi,  Vercelli,  1S83; 
Dufour  e Rabut,  Les  peintres  et  les  peintures  en  Savoie , in  Mèmoires  et  documents  pu- 


VENTURI,  Storia  dell'Arte  italiana , VII. 


O 
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sdori  in  quello  di  Issogne,  coppie  danzanti  nell' osteria  di 
T.agnasco. 

L’adunarsi  di  elementi  francesi  nell’arte  piemontese  al- 
l'inizio del  sec.  xv,  si  nota  perfino  negli  affreschi  decoranti  le 
pareti  d’un  lato  del  chiostro  di  Santa  Maria  di  Vezzolano. 
Come  in  essi  rilevatisi  i prestiti  da  miniature  francesi,  così 
nelle  pitture  della  quinta  arcata  dello  stesso  chiostro,  che 
rimontano  alla  seconda  metà  del  secolo  xiv,  al  pari  di  quelle 
recentemente  scoperte  in  San  Domenico  di  Torino *  1 e nelle 
altre  di  San  Giovanni  dei  Campi  presso  Piobesi  Torinese 
(a.  1359),  si  trova  già  la  « contaminatio  » di  elementi  italiani 
e francesi  nelle  figure  di  tipo  speciale  dalle  fronti  promi- 
nenti, dagli  occhi  poco  aperti,  dalle  bocche  minuscole,  dai 
piccoli  menti  appuntiti. 2 3 

Al  principio  del  secolo  xv,  a San  Giovanni  di  Campi, 
presso  Piobesi  Torinese,  troviamo  Giovanni  Bertrano,  pittore 
di  Pinerolo,  * firmato  sotto  dipinti  d’assai  scarso  valore  con 
la  data  del  1414;  più  tardi,  nelle  pitture  dell'abside  di  Santa 
Maria  di  Spinerano,  presso  Ciriè,  e in  San  Sebastiano  di  Fon- 
tanetto  Po,  si  trova  il  mediocre  pittore  Domenico  della  Marca 
d’Ancona.  Nonostante  che  esso  indichi  le  relazioni  del  Pie- 
monte con  l’Italia  centrale,  continuano  ad  insinuarsi  forme 
francesi  negli  affreschi  della  volta  della  chiesa  di  San  Magno 
in  Castelmagno,  nell’abside  di  San  Pietro  in  Crescemmo,  e 
nella  Madonna  a San  Clemente  di  Occhieppo  inferiore  nel 


bliés  par  la  Socièté  Savoisienne  d’.  istoire  et  d’archeologie,  XII:  Gamba,  Ahàafiia  di  San- 
t' Antonio  di  Ranver so  in  Atti  della  Società  d' Archeologia  e /ielle  arti,  I,  1875:  1d.,  /.'Arte 
antica  in  Piemonte  in  Torino , XXV  aprile  18S0,  Torino,  1880,  pag.  527  e seg.  : A.  Me- 
lasi, Affreschi  nella  Valle  d' Aosta  in  Arte  e Stona,  1900.  pag.  120;  Roccavilla,  L'Arte 
nel  Hiellese,  Biella,  1905;  Ron  doli  no.  La  /Situi  a torinese  nel  .)/.  K.  in  Atti  della  So- 
cietà d’Arch.  e /ielle  Arti  di  Tonno,  VII,  pag.  206  e seg. 

1 Rondolino  e Branda,  /.a  chiesa  di  San  Domenico  di  Torino,  1909;  Toesca,  in 
L'Arte.  «909,  pagg.  460-61. 

1 Cfr.  a questo  proposito  gli  scritti,  ora  in  corso  di  pubblicazione,  della  Doti.  Lisetta 
Motta  Giaccio  sulle  Origini  della  pittura  piemontese  del  Rinascimento.  Gli  scritti  vedranno 
la  luce  nei  fase.  IV  e V de  L'Arte,  1909.  Da  essi  desumiamo  queste  ultime  note,  poi 
che  sono  quanto  più  eli  compiuto  sia  stato  pubblicato  sin  qui  sul. a pittura  piemontese  di 
quel  periodo. 

3 Bertka,  op.  cit..  pag.  47. 
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Biellese.*  1 Ma  sopra  tutte  queste  pitture,  come  abbiamo  detto, 
eccellono  tanto  quelle  del  Castello  di  Manta  (141 1-1430),  con 
ligure  in  ricche  vesti,  simili  a quelle  di  cui  è sfoggio  nelle 
« Très  riches  Heures  » del  Duca  di  Berry,  quanto  le  altre  de- 
coranti il  cortile  del  Castello  di  Fénis,  con  immagini  di  Sapienti 
e di  Eroi,  pure  dipinte  nelle  prime  decadi  del  '400.  A questo 
tempo  appartengono  altresì  le  pitture  della  chiesa  parroc- 
chiale della  stessa  Manta  ed  altre  della  cappella  dello  stesso 
castello  di  Fénis:  le  prime  son  rappresentazioni  della  Vita 
di  Cristo,  in  parte  ricavate  dall'arte  toscana,  in  parte  da 
forme  franco-fiamminghe,  specie  nei  manigoldi  d'una  sfor- 
zata caricaturistica  realtà;  le  seconde,  che  offrono  tipi  de- 
sunti dalla  tradizione  pittorica  piemontese  con  mescolanza  di 
caratteri  francesi  e fìammingheggianti.  però  meno  raffinate  di 
quelle  del  cortile  del  Castello.  Altri  affreschi  della  prima 
metà  del  secolo  xv  si  trovano  in  un  frammento  di  un  Cristo 
in  croce  e di  figure  di  divoti  sul  cantone  del  palazzo  vesco- 
vile di  Saluzzo,  di  un  Santo  Evangelista  nel  campanile  di 
Ciriè,  in  affreschi  della  volta  a crociera  di  una  cappella  di 
San  Sebastiano  a Monterosso,  e dell’altra  volta  di  Sant’An- 
tonio a Villar  San  Costanzo,  nelle  rappresentazioni  della  Vita 
della  Vergine  e di  Gesù,  ed  altre  nella  chiesetta  di  San  Fio- 
renzo in  Bastia,2  nella  volta  della  navata  centrale  di  San 
Sebastiano  a Pecetto  Torinese,  nella  Crocifissione  di  San- 
t’Antonio di  Ranverso,  nella  Pietà  di  San  Pietro  in  Avi- 
gliana,  infine  nelle  pitture  citate  di  Villafranca. 

Come  nel  Piemonte,  così  nella  Liguria  si  ebbe  la  com- 
mistione di  forme  italiane  giuntevi  di  Pisa  e di  Lunigiatia 
o di  Lombardia  con  altre  arrivate  di  Francia.  Anche  prima 


1 II  Roccavilla,  op.  cit.,  pag.  119  l’attribuì  erroneamente  al  secolo  xvi,  e la  Dot- 
toressa L.  Motta  Ciaccio,  con  molta  ragione,  al  principio  del  secolo  xv 

1 Lisktta  Motta  Ciaccio  (Ioc.  cit.)  ritiene  che  la  data  1472  inscritta  sotto  alcuni 
atfreschi  della  stessa  chiesa  (Storte  iti  Sant' Antonio)  non  sia  riferibile  alle  scene  della 

l'ita  delta  Vergine  e di  desìi,  agli  Evangelisti  nella  volta,  alla  Ci  ore fissione , alla  Ma- 
donna in  trono  e all  'Annunciazione,  presentando  questi  affreschi  molti  particolari  propri 
della  prima  meta  del  secolo  xv. 


die  la  famiglia  nizzarda  dei  Brea  portasse  ancone  d’altare 
alle  chiese  liguri,  dalla  riviera  scesero  a Genova  artisti  di 
Provenza. 1 

* * * 

In  Sicilia,  parte  del  regno  d’Aragona  nel  '400,  l’arte  pit- 
torica sentì  l’influsso  della  Spagna  che  tenne  il  governo  sin 
dal  1282,  e particolarmente  della  Catalogna.  Sappiamo  che 
nel  1401,  a Valencia,  nel  palazzo  Reale,  Pietro  di  Omeralt, 
nobiluomo  della  Corte  di  re  Martino,  commise  a Guerau  Janer, 
pittore  della  città  di  Barcellona,  un’ancona  per  l’altar  mag- 
giore del  Duomo  di  Monreale.2 3  E un  pittore  di  Siviglia,  Gia- 
como Sanchez,  « pictor  serenissimi  et  excellentissimi  regis  », 
fermò  dimora  in  Palermo  nel  1422  ; 5 Giovanni  di  Yalladolid 
« colorò  e figurò  » tele,  nel  1426-27  e nel  1430-31,  per  im- 
pannate di  alcune  finestre  dello  Steri , già  palazzo  dei  Chia- 
ramonte,  in  Palermo; 4 Pietro  di  Spagna,  argentiere,  nel  1430 
possedeva  case  in  questa  città,  e lasciò  un  calice  d’argento 
serbato  nel  tesoro  della  chiesa  di  San  Martino  della  Scala, 
presso  Palermo. 5 

Oltre  le  importazioni  d’arte  spagnuola,  e in  ispecie  ca- 
talana, altre  ne  avvennero  nell’Isola  da  ogni  parte  d'Italia, 
con  Niccolò  di  Magio  da  Siena  (1399-1430),  con  Gaspare  da 
Pesaro  (1421-1460)  e altri;6  ma  gli  elementi  di  Catalogna 
predominarono  nella  formazione  della  pittura  siciliana  nel  '400. 7 


1 Cfr.  YY.  Su  IDA,  Si  udirti  sur  lombard i sdirti  Malerei  des  X\  ' Jahrhundert,  in  Mo- 
natsheften  J tir  Kunstwissensc/iaft , Leipzig,  1909. 

2 A.  Bai.aguER  v Merino  e A.  Sai.inas,  Di  un  documento  inedito  relativo  ad  una 
Icona  fatta  dipinget  e in  Catalogna  da  Piero  di  Queralt  Pe*  hi  Cattedrale  di  Monreale 
{Arch.  stot  ito  siciliano , N.  S.t  IV,  fase.  IV,  18S0). 

3 G.  Dì  Marzo,  La  Pittura  in  Palei  ino  uri  Rinascimento.  Palermo,  Reber,  1899. 

4 Giuseppe  Bkccaria,  Spigolature  sulla  iòta  privata  di  re  Martino  in  Sicilia,  pa- 
gine 54  e seg.  e 176. 

5 Pietro  Danza  di  Scalea,  Donne  e gioielli  in  Sicilia  nel  medio  evo  e nel  Rinasci- 
mento. Palermo,  1892;  e G.  Di  Marzo,  op.  ci I ..  pag.  62  in  nota. 

6 Cfr.  G.  Di  Marzo,  Op.  cit.,  cap.  «Primordi  e Progressi»*. 

7 A.  Venturi,  Stotia,  Y’I,  pag.  858;  Leandro  Ozzola,  L'Arte  spaglinola  nella  pit- 
tura siciliana  del  secolo  .VI’  (Rassegna  jXazionale%  fase,  i*  gennaio  1909). 
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Nel  Museo  di  Siracusa  si  conserva  una  tavola, 1 segno 
degl’ influssi  catalani.  Rappresenta  la  Vergine  in  trono  tra 
i Santi  Giovanni  Evangelista,  Agata  e Maddalena;  e,  nella 
parte  superiore,  la  Crocifissione,  X Annunciazione,  Santa  Agata 
e un  Santo  Vescovo  (fig.  81-82).  Il  polittico  manca  della 
distribuzione  propria  de’  quadri  italiani,  ne’  quali  la  tavola 
mediana  è divisa  dalle  laterali,  per  mezzo  di  colonnine  o di 
pilastri,  cosi  da  far  sembrare  le  figure  entro  un  loggiato 
o un  porticato  alto  sopra  uno  zoccolo  formante  il  gradino 
o la  predella.  Tale  effetto  architettonico  vien  meno  nella 
tavola  di  Siracusa,  per  le  trite  decorazioni  gotiche  ad  in- 
taglio con  poco  rilievo,  vero  ricamo  della  tavola,  proprio 
de’ polittici  di  Luis  Borassa,  pittore  catalano.2 3  Il  fondo  do- 
rato, come  nelle  pitture  di  questo  maestro,  è tutto  graffito 
a foglie  di  quercia  con  ghiandoline  ; i nimbi  sono  contesti 
di  rose;  tutto  è « estofado  de  oro»,  alla  maniera  catalana. 
Le  orlature  delle  vesti  e gli  scolli  sono  come  a lamiere  di 
metallo,  le  quali  si  curvano  come  per  forte  trazione,  tale  e 
tanta  che  nel  vero  si  spezzerebbero  : vedasi  lo  scollo  ad 
archi  di  San  Lorenzo.  Oltre  questi  particolari  che  indicano 
ad  evidenza  qual  sia  la  derivazione  del  polittico,  ce  ne  sono 
altri  nella  forma  degli  angioli  a mo’  di  chierichetti,  nell’accon- 
ciatura delle  figure  con  quelle  calotte  di  capelli  a riccioioni 
gialli  che  fanno  grondaia  ai  lati  della  testa;  nei  lineamenti 
della  Vergine  e de’  Santi  dagli  occhi  grandi,  dalle  carni 
verdognole,  dal  mento  sfuggente;  nelle  proporzioni  della 
testa  a pera,  del  busto  corto,  del  ventre  turgido  e delle 
lunghe  dita. 

Il  quadro,  come  fa  pensare  la  scritta  che  sta  nelle  mani 
del  Sant’ Evangelista,’  fu  eseguito  in  Sicilia  da  un  maestro 


1 Cfr.  Mauceri  in  Bollettino  ti' Arte  dei  Ministero  della  P.  /.,  II,  n.  6,  1908;  In.,  La 
pittura  in  Siracusa  nel  secolo  XV  in  Rassegna  d'Aite,  X,  2,  1910. 

2 S.  Sanpere  y Miquel,  Los  Quatrocentistas  Ca/alanos,  I , Pi  intera  mitad  del  siglo  XI 

Barcellona,  1906. 

3 La  scritta  con  terminazioni  che  non  contraddicono  per  nulla  alle  leggi  della  fone- 
tica siciliana,  è questa  : f iniciu  . Sant  \ u . evangetiu  \ sicu  \ nd  \ u | 1 | u | an. 
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spagnuolo  o educat  > in  Ispagna;  così  ne  persuadono  i con- 
fronti con  l’arte  di  Luis  Borassà,  e particolarmente  con  un 
quadro  recentemente  entrato  nel  Louvre  attribuito  alla  scuola 
di  Castighi.  11  pittore  tenne  scuola  a Siracusa:  lo  dimostra 
la  parte  superiore  del  polittico,  la  quale  è l’opera  d’un  suo 
seguace.  Più  rotondo  nelle  teste,  a piani  di  luce  e d'ombra 
più  staccati,  con  scuri  forti  e intensi,  con  occhi  tondi  dalla 
vivida  sclerotica,  questo  seguace,  che  aveva  fatta  la  sua  prima 
educazione  in  altra  scuola  bizantineggiante,  collocò  il  Santo 
Vescovo,  Sant’Agata,  Gabriele  davanti  a scanni,  e l’Annun- 
ciata  pure  ; soltanto  che  dietro  allo  scanno  di  lei  ò un  giar- 
dino piantato  d’alberi  chiuso  da  un  alto  muro.  A questo 
minor  pittore  appartiene  una  Madonna  sopra  un  cuscino 
d’oro,  tra  una  corona  d’angioli,  esistente  nel  Museo  di  Si- 
racusa; ed  è molto  affine  il  polittico,  che  dalla  chiesa  di  San 
Lorenzo  passò  nel  Museo  stesso,  distribuito  ancora  al  modo 
romanico  mantenutosi  in  Catalogna  nel  ’qoo,  e cioè  con  le 
storie  del  Santo  disposte  attorno  alla  sua  immagine  situata 
nel  pannello  centrale.  Anche  in  questo  quadro  si  nota  come 
il  fallimagini  abituato  a forme  bizantineggianti,  a scurire  i 
volti,  si  sforzi  a seguire  il  maestro  che  aveva  portato  di 
Spagna  nuovi  e nobili  esempi.  In  rapporto  con  lo  stesso  imi- 
tatore debole  e stentato  è la  Madonna  lattante , molto  guasta, 
del  Museo  di  Siracusa. 1 E prossimo  è un  altro  quadro,  pure 
soggetto  a influssi  di  Spagna,  la  Madonna  col  Bambino  tra 
un  coro  d’angioli,  nello  stesso  Museo,  con  il  fondo  « esto- 
fado  de  oro  »,  con  grande  ricchezza  di  tele  auree  nelle  vesti- 
menta  e di  orlature  gemmate.  Come  in  Sicilia,  cosi  in  Sar- 
degna, tosto  che  l’ isola  fu  congiunta  al  regno  aragonese,  si 
incontrano  pittori  catalani,  Giovanni  da  Barcelona  e Beren- 


1 Ritrovai  nel  190S  tanto  questa  tavoletta,  come  l'altra  della  Madonna  sopra  un  cu- 
scino d'oro.  nell’Ufficio  dell'ispettore  del  Museo.  Ne  ha  fatto  cenno  ora  il  Mauceri  nella 
Rassegna  d’Arte,  che  associa  al  ciclo  da  noi  composto  un'altra  Madonna  della  chiesa 
parrocchiale  di  San  Giovanni  Battista  in  Siracusa,  differentissima  dalle  tavolette  suddette. 
L'Ozzoi.a  vi  associo  il  San  Leonardo  del  Museo  di  Siracusa,  che  ci  sembra  invece  di 
scuola  veneziana,  dipendente  da  Lorenzo. 
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Siracusa,  Museo.  Arte  catalana  della  prima  metà  del  '400:  Polittico. 


gario  Picalull.  Del  primo,  nel  Museo  di  Cagliari,  esiste, 
scomposto  nelle  sue  parti,  il  polittico  dipinto  circa  il  1450 
per  la  chiesa  di  San  Francesco  di  Stampace  ; del  secondo 
sappiamo  che  visse  in  Cagliari  fra  il  1423  e il  1436,  e dipinse 
un’ancona  per  Santa  Maria  presso  Uta. 1 Abbandonata  l’arte 
dell’antica  madre  Pisa,  i pittori  sardi  seguirono  i fastosi  esem- 
plari catalani. 

* * * 

A Napoli  e nelle  provincie  dell’Italia  meridionale  gl’in- 
flussi dell'arte  spagnuola  si  manifestano  più  tardi,  dal  tempo 
in  cui  Alfonso  d’Aragona  s’impadronì  di  quella  città.  Prima 
l’arte  pittorica  continua  nelle  forme  tradizionali,  imita,  ripete 
gli  esemplari  dati  dai  grandi  maestri  come  Pietro  Cavallini, 
Simone  Martini  e Giotto.  Perfino  nelle  Puglie,  a Santa  Ca- 
terina di  (falatina,  si  trovano,  erroneamente  attribuite  a Fran- 
cesco d’Arezzo,  nome  inscritto  con  la  data  1432  in  una 
pittura  votiva  della  chiesa  stessa,  alcune  serie  d’affreschi 
imitati  da  altri  antichi  di  Napoli,  come  le  scene  dell’Apoca- 
lisse, ricavate  da  quelle  di  cui  rimangono  tracce  a Santa 
Maria  Donna  Regina,  e le  rappresentazioni  de’  Sacramenti, 
parafrasi  delle  altre  della  chiesa  napoletana  dell’  Incoronata. 

Dopo  incirca  un  secolo,  e anche  più  nel  caso  di  quelle 
scene  apocalittiche,  la  pittura  dell’Italia  meridionale  si  ag- 
girava ancora  intorno  ai  vecchi  e grandi  modelli  ; così  come 
la  scultura  andava  ripetendo  in  qualche  modo  le  forme  sepol- 
crali che  Tino  di  Camaino  aveva  determinato  tanto  tempo 
prima  da  maestro. 

A Santa  Caterina  di  Galatina  gli  affreschi,  eseguiti  pro- 
babilmente tra  il  1410  e il  1445  per  commissione  di  Maria 
d’Enghien, 2 sono  di  mano  diverse:  nella  prima  campata  della 


1 Brunklli,  Appunti  sulla  storia  della  pittura  in  Sai  degna.  Pittai  i spagnno/i  del 
Quattrocento  in  Sardegna  (L’Arte,  1907,  pag.  359  e seg.). 

2 È questa  la  conchiusione  cui  è giunto  con  molte  ragioni  il  doti.  Antonio  Martines 
di  Galatina,  in  una  monografia  che  sarà  presto  pubblicata. 


Fig.  82  — Siracusa,  Museo.  Particolare  del  quadro  suddetto. 
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navata  maggiore  si  svolge  V Apocalisse  e son  rappresentate 
le  Virili ; nella  seconda  son  figurati  la  Genesi  e i Sette  Sacra- 
menti; nella  terza  e quarta  si  stendono  i Cori  angelici  e si 
spiegano  la  Vita  di  Cristo  e la  leggenda  di  Santa  Caterina. 
Non  mancano,  specialmente  nei  Sette  Sacramenti  e nelle 
Virtù,  forme  che  attestano  qualche  rinverdimento  del  tronco 
antico  della  tradizione  pittorica  napoletana.  Il  che  si  vede 
pure  negli  affreschi  d’una  cappella  in  Sant’Angelo  di  Ra- 
vescanina  presso  Alife,  dedicata  a Sant’Antonio  abate. 1 

La  nuova  signoria  aragonese  doveva  apportar  artisti  di 
Spagna  nell’Italia  meridionale.  Alfonso  I d’Aragona,  mentre 
assediava  Napoli,  scrisse  il  27  d’ottobre  1440,  invitando  il 
governatore  di  Valencia  a inviargli  al  campo  il  figlio  d’un 
tagliapietra  della  Corte,  il  pittore  Jacomard  Bacò;2 *  e nel  1442. 
Alfonso,  presa  Napoli,  affidò  a quel  maestro  di  dipingere 
un’ancona  per  la  chiesa  di  Santa  Maria  della  Pace,  eretta 
sul  Campo  Vecchio,  nel  luogo  dove  il  Re  aveva  avuto  la 
visione  della  Vergine  che  gli  aveva  indicato  il  modo  d’im- 
padronirsi della  bella  Partenope. 

Il  pittore  compì  il  quadro  nel  1444, 5 e continuò  a pre- 
star servigi,  come  « familiare  » del  Re  sino  al  1451,  anno 
in  cui  fece  ritorno  a Valencia.  Di  lui  rimane  a Napoli,  se- 
condo l’ipotesi  verosimile  del  Bertaux,  il  quadro  di  San  Lo- 
renzo Maggiore,  rappresentante  San  Francesco  che  dà  la 
regola ; 4 e di  un  maestro  suo  conterraneo  è pure  il  San- 
t’Antonio su  fondo  « estofado  de  oro  » nella  chiesa  stessa.  Alla 
Corte  di  Alfonso  d’Aragona  Jacomard  Bagò  vide,  parec- 
chie tavole  di  pittori  fiamminghi  ai  quali  si  professava  de- 
voto, e,  tra  le  altre,  due  opere  del  maestro  de’  maestri,  di 


1 A.  Filangieri  di  Candida,  Tardi  riflessi  del!' Arte  di  Pietro  Cavallini  nel  Quat- 
trocento Atti  dell'Accademia  Pontaniana , voi.  XXXVIII,  Napoli,  1908). 

2 Ramon  Caskli.as  in  I.a  liti  de  Catalonya,  28  agosto  1906  (cit.  da  E.  Beriaux, 
Les  primitifs  Lspaguols,  III,  in  Revue  de  !'  Art  ancien  et  moderne , XXII,  pag.  ,',.19  e seg.  . 

5 Camillo  Minikri  Riccio,  Alcuni  fatti  di  Alfomo  / d‘ Aragona  dal  /.<  aprile  tpj- 
al .?/  di  maggio  jpjS  (Ardi.  s/or.  per  le  pi  or.  Napoletane,  11.  VI,  Napoli,  1881,  pag.  1-36, 
231,  258,  411-468). 

4 Emilk  Bertaux,  loc.  cit.,  pag.  347  e seg. 


Giovanni  Van  Eyck, 1 l’una  dipinta  per  Battista  Lomellini 
genovese,  l’altra  mandata  al  Re  nel  1445  da  Johan  Gregori 
mercante  di  Valencia. 2 I quadri  del  maestro  catalano  e i 
prototipi  fiamminghi  dovettero  servire  alla  nuova  cultura 
artistica  napoletana.  L’arte  spaglinola  a Napoli,  del  resto,  non 
fu  solo  rappresentata  da  Jacomard  Bagó,  e orafi,  intagliatori.3 
scultori  4 aggiunsero  esempi  agli  esempi  pittorici  venuti  di 
Spagna.  E così  si  andò  formando  nella  seconda  metà  del 
Ouattocento  un’arte  dall’impronta  fiammingo-spagnuola,5  che 
studieremo  in  seguito. 

Gli  esemplari  di  Jacomard  Bagó  dovettero  influire  ben 
più  di  quelli  del  suo  successore  come  pittore  ufficiale  della 
Corte  aragonese,  Leonardo  da  Besozzo,  che  portò  a Napoli 
forme  milanesi  in  ritardo,  quali  vedremo  in  San  Giovanni 
a Carbonara.  Tra  i molteplici  influssi  subiti  dalla  pittura  na- 
poletana consideriamo  quindi  prevalenti,  alla  metà  del  se- 
colo x\',  quelli  de’  maestri  spagnoli. 

* * * 

Negli  Abruzzi  son  pure  scarse  le  notizie  sullo  sviluppo 
della  pittura  nel  principio  del  Quattrocento.  Si  sa  d’un  mae- 
stro Leonardo  di  Andrea  teramano,  cittadino  di  Sulmona, 
pittore  del  Re  Ladislao  nel  1407,  6 ed  anche  di  Giovanni  da 


1 Facio,  De  viris  illustribus,  Floreutiae,  '745.  pag.  46  e 4S. 

1 Ramón  Casei.las,  loc.  cit. 

3 I nomi  s’incontrano  nello  scritto  suddetto  ili  Camillo  Minikri  Riccio. 

4 A.  Venturi,  Storia.  VI,  pag.  858. 

5 Luigi  Serra,'  La  pittura  napoletana  net  Rinascimento  ( L'Arte , 1905,  pag.  340  t 
segd  ; Filangieri,  Documenti  per  la  stona,  le  arti  e le  industrie  napoletane,  Napoli.  1883-91  : 
Frizzoni,  Arte  italiana  del  Rinascimento,  Milano,  1891;  Faraglia,  Le  memorie  degli  ar- 
tisti napoletani  in  Arch.  stor.  Napol. , VII,  pagg.  329-364:  Vili,  pagg.  83-110  e 259-286; 
Croce;,  Sommario  critico  della  storia  delC Arte  nel  Napoletano  in  Xapoli  Nobilissima,  1S92, 
pagg.  122-126  e 140*144:  SUMMONTE,  Lettera  a Marcantonio  Michiel,  ultimamente  pub- 
blicata da  C.  v.  Fahriczy,  nel  Repertorium  fìir  Runstwissenscha/t.  v.  XXX,  1906,  pa- 
gine 143-168;  X.  Laviano,  Della  pittura  napoletana  nella  prima  meta  del  secolo  XI  . nel 
Museo  di  scienze  e letteratura.  Nuova  serie,  voi.  XV  (1849),  pagg.  192-200. 

6 Pietro  Piccirilli,  Artisti  abruzzesi:  Leonardo  di  Teramo  cittadino  di  Sulmona, 
pittore,  secolo  xiv-xv  (in  Rivista  Abruzzese,  XV,  fase.  I,  Sulmona,  1905). 
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Sulmona  che  dipinse,  l’anno  1435,  un'ancona,  ora  nella  casa 
comunale  di  Ortucchio  : ' povero  coloritore  che  si  attiene  a 
vecchie  forme,  dipinge  la  Natività  in  una  grotta  contornata 
da  falde  prismatiche,  secondo  l’ uso  bizantino,  e Maria  sta 
sul  sacconcello  medievale.  Come  pittore  si  è rivelato  pure 
l’orafo  Nicola  Galiucci  di  Guardiagrele,  in  una  Madonna  col 
Bambino,  che  dalla  esposizione  di  Chieti  passò  alla  Galleria 
degli  Uffizi,  opericciola  sciatta,  meschina,  ordinaria,  pari  del 
resto  alle  sue  tanto  vantate  oreficerie. 

La  maggiore  opera  pittorica  del  principio  del  '400  si  trova 
in  Santo  Spirito  di  Sulmona,  chiesa  della  badia  Morronese, 
nella  cappella  ov’è  il  monumento  dei  Caldora,  eseguito  nel- 
l'anno 1412  da  Gualtiero  d' Alemania,  forse  Walter  di  Monaco. 
Tra  le  altre  pitture,  sopra  il  sarcofago,  v’è  una  Deposizione 
dalla  Croce  (tìg.  83),  grandiosamente  segnata,  con  figure, 
dalla  espressione  tormentata  eccessiva,  ma  d’una  disinvol- 
tura e d’una  larghezza  insospettate  nel  secondo  decennio  di 
quel  secolo  e in  quella  regione.  Gli  angioli,  ugualmente  stam- 
pati, volano  coi  segni  della  Passione,  di  qua  e di  là  dal- 
l’arco, presso  le  croci  dei  ladroni,  i quali  appaiono,  l'uno,  il 
buono,  agitato  per  il  dolore  delle  membra  ; l’altro,  il  cattivo, 
col  corpo  deformato  e convulso.  Piccoli  angioli,  pari  a li- 
bellule, portan  via  l’anima  del  primo  in  forma  di  fanciullino  ; 
i demoni  strappano  dalla  bocca  quella  del  secondo.  E giù, 
nel  piano,  la  Vergine  urla,  guardando  le  contratte  spoglie 
del  Figlio,  e mostrando  i lineamenti  del  volto  nello  spasimo 
atroce,  sotto  un  drappo  che  forma  linee  spezzate  e irte.  Altre 
donne  urlano  o si  dolgono  amaramente.  Giovanni,  con  le  so- 
pracciglie  tese,  acute,  con  la  bocca  aperta  che  rimostra  i bian- 
chi denti,  avanza  con  le  dita  strette  intrecciate;  Xicodemo 
e Giuseppe  d’Arimatea  s’inchinano  e pregano.  Negli  angioli 
si  potrà  vedere  lo  stampo  unico;  nella  donna  che  bacia  la 


1 Pietro  Piccirilli,  Monumenti  mar sicaui  e alcune  opere  di  artisti  snlmonesi  del  se» 
colo  XV%  Traili.  1902  {Sa poh  Mobilissima , XI,  io). 
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sinistra  del  Redentore,  come  in  Giovanni,  non  si  troverà 
il  sufficiente  sviluppo  del  capo  ; nel  segno  delle  pieghe  delle 
vestimenta  si  noterà  la  calligrafia  trecentesca,  in  quello  della 
contrazione  de’  lineamenti  lo  sforzo  convenzionale;  ma  in 


Fìr.  83  — Sulmona.  Chiesa  della  Badia  Morronese.  Pittura  della  cappella  Caldora. 


tutto  è una  facilità  singolare,  nuova,  e una  potenza  espressiva 
derivata  alquanto  dall’arte  nordica. 

Lo  stesso  pittore,  che  anche  esegui  probabilmente  la  Pietà 
sulla  porta  della  Cattedrale  di  Sulmona,  è forse  identificabile 
con  Leonardo  da  Teramo  cittadino  di  Sulmona,  pittore  di  re 
Ladislao,  autore  nel  1417  di  affreschi  veduti  dall’Antinori, 1 
e vissuto  certo  sino  al  1435. 2 


1 G.  Pansa,  Di  uh  ignoto  pittai  e tri  amano  in  Divista  Abruzzese , Vili,  fase.  IX-X,  1S93. 

2 P.  Piccirilli,  Loc.  cit.  nella  Divista  suddetta,  XV,  1905. 


Xegii  Abruzzi  si  vantano  anche  alcune  antiche  pitture 
di  Santa  Maria  di  Collemaggio,  in  Aquila,  di  Santa  Maria  in 
Paganica,  della  Cattedrale  di  Atri;  ma  in  gran  parte  sono 
opere  in  ritardo.  In  quella  Cattedrale  vi  è un  gran  ciclo 
d’affreschi  di  periodo  posteriore  a questo  che  ora  ci  occupa, 
fattura  di  Andrea  da  Lecce  Marsicana,  che  lavorò,  come 
vedremo,  anche  in  altre  parti  d’Abruzzo;1  e fuori  di  quel 
ciclo  si  vedono  degli  ex-voto  di  poca  importanza  artistica 
(esempio  la  schiera  di  Sante  nel  sotterraneo  della  Cattedrale), 
tutti  molto  guasti,  quasi  disfatti. 

Avanzando  verso  Roma,  a Tagliacozzo,  nel  Castello  dei 
principi  Corsini,  si  hanno  le  tracce  di  pitture  quattrocente- 
sche, ,na  in  tali  condizioni  da  renderne  difficile  l’apprezza- 
mento. Ne  parleremo  più  tardi,  nell’accennare  anche  alle 
decorazioni  della  loggia  e della  cappella  del  castello. 


1 Emilio  Bkrtaux,  L'autore  degli  affreschi  del  Duomo  d' Atri,  Andrea  da  Lecce 
Marsicana  e.  le  opere  sue  autentiche  in  Sulmona,  Guardiagrele,  Atri,  Malignano  e Isola 
del  (Iran  Sasso  (A Svista  suddetta,  II,  n.  5 e 6,  1898).  Altri  scritti  sull’arte  abruzzese 
del  '40°  sono:  V.  Bixdi,  Artisti  Abruzzesi,  Napoli  1883;  V.  Balzano,  Chiesa  di  San- 
/’  Agostino  di  Tei  amo  in  Riv.  Abruzzese.,  XXIV,  1,  1900:  1d.,  San  Salvatore  a Cantano 
in  Id.,  1908;  Id  , Gli  affreschi  nella  chiesa  della  Misericordia  di  Teramo  in  Id.,  i90S  : 
1 1> . , Notizie  d* Arie  abruzzese , in  ld..  XXII,  1,  1908;  In.,  Notizie  d' Arte  abruzzese  in 
Id.,  XXIII,  1908;  lo..  La  lunetta  della  chiesa  della  Misericordia  di  Teramo,  in  Id.,  XX III, 
4-5,  19^8;  G.  Cherubini,  La  danza  macabra  nella  Cattedrale  di  Atri,  in  Id.,  VI,  4,  1891, 
li).,  Gli  affreschi  della  chiesa  di  Ahi  in  L' Italia,  II,  Roma,  1884:  G.  Pansa,  La  leggenda 
macabra  in  Abruzzo  in  Rassegna  Abruzzese , 111,  n.  7,  1899:  P.  Piccirilli,  Notizie  sto- 
riche antiche  di  Alba  Fucense  in  Riv.  Abruzzese,  IX,  5-6,  1894;  In.,  I freschi  della  Cap- 
pella Caldora  in  Santo  Spirito  di  Sulmona  in  Riv.  Abruzzese , 1895:  In.,  / freschi  della 
chiesa  di  Santa  Maria  della  Potenza  in  Sulmona  in  Rassegna  Abruzzese , 1,  n.  2,  1897: 
Id,,  La  chiesa  di  San  Francesco  in  Sulmona  e il  pittore  Andrea  da  Lecce  in  Id,,  n.  4,  1898  : 
lo.,  L' Abruzzo  monumentale  in  Id.,  IV,  n.  io.  1900;  In.,  L'autore  degli  affreschi  nel- 
l'abside della  Cattedrale  di  Atri  in  Abruzzo  Letterario , 1,  n.  12,  1^07,  Id.,  La  Mostra 
d'arte  antica  abruzzese  in  Chicli  in  Riv.  Abruzzese,  XX,  VIII-IX,  1905  ; L.  G.  De  Sì- 
mone,  Intorno  a Mastro  Andrea  pittore  nativo  di  Lecce,  in  Riv.  Abruzzese , III,  n.  7,  1899: 
A.  De  Nino,  Sommario  dei  monumenti  e oggetti  d'arte,  Vàsto,  1904:  E.  Modigliani, 
Dipinti  abruzzesi  alla  Esposizione  di  Chicli  in  Rassegna  d'Ai  te,  V,  n.  12,  1905;  G.  Pan* 
nklla,  Leonardo  da  Tei  amo  in  Riv.  Abruzzese,  XXI 1,  fase.  VII,  «907;  G.  Acerbo. 
Abruzzo  monumentale , La  Chiesa  di  Santa  Maria  in  piano  in  Abruzzo  Leti.,  IV',  11  18,  190S; 
G.  Jezzi,  La  Chiesa  di  San  Silvestro  in  Guardiagrele  e il  pittore  Leonai  do  da  Teramo, 
Guardiagrele,  1905;  In.,  Ricordo  del  pittore  Andrea  Delitto  in  Poli,  di  Stai  ta  patria  Ali- 
tinovi di  Aquila,  XVII,  puntata  12:  E.  AGOSTI N IONI,  Il  Fucino  ( Italia  Artistica,  n.  39), 
Bergamo. 


Giunti  nel  Lazio,  a Riofreddo,  vediamo  tutto  un  oratorio 
trescato  al  tempo  di  Martino  V,  nel  1422,  data  inscritta  sulla 
porta.  I Colonna,  signori  di  quel  paese,  dedicarono  la  chie- 
suola all’ Annunziata,  rappresentata  nel  fondo.  E furon  di- 
pinti nella  volta  : Cristo  in  gloria  tra  i cori  angelici  ; di  qua 
e di  là  della  ruota  celeste,  gli  Evangelisti  e i Dottori  della 
Chiesa;  sulla  parete  d’ingresso,  la  Crocifissione.  ' 

Nell’ Annunziazione  vediamo  un  insolito  agglomeramento 
di  edifici  : a sinistra  una  porta  che  s’apre  in  una  cinta  mer- 
lata (fìg.  84);  davanti  ad  essa  un  atrio  limitato  da  un  basso 
stilobate.  Per  alcuni  gradi  si  scende  nella  corte  d’un  palazzo, 
con  due  piani  sovrastanti  ad  un  porticato,  sul  limitare  del 
quale  s’inginocchia  l’Arcangelo.  Nella  parete  del  portico  si 
apre  una  finestra  inferriata,  che  dà  carattere  di  convento  al 
palazzo  ; di  là  è un  tempietto  gotico  annesso  ad  altri  edifici, 
al  chiostro,  e a una  specie  d’arce  cui  si  giunge  per  una  lunga 
scalea.  Davanti  al  tempietto  s’inginocchia  Maria,  ascoltando 
il  saluto  di  Gabriele,  genuflesso  di  là  dal  palazzo  che  precede 
il  tempio,  avanti  alla  inferriata.  Questo  studio  di  rappresentar 
Maria  nel  chiostro  e di  far  che  l’Arcangelo  le  parli  come  di 
lontano,  stando  nel  porticato  che  precede  il  luogo  dove  sta 
la  Divina,  trovasi  in  un  disegno  di  Jacopo  Bellini, 1  2 che  lo 
ricavò  forse  da  un  esemplare  comune  anche  al  pittore  del- 
l’Oratorio di  Riofreddo.  Gli  elementi  della  scena  architetto- 
nica sono  già  in  Taddeo  Gaddi,  nella  Presentazione  di  Maria 
al  Tempio , in  Santa  Croce:  un  palazzo  a manca,  la  chiesa 
e il  chiostro  a dritta;  ma  qui  il  pittore  tentò  di  dare  la  vi- 
sione più  complicata  e particolareggiata  di  quella  serie  di 


1 Valentino  Leonardi,.  Affreschi  dimenticati  del  tempo  di  Mai  tino  V (Atti  del  Con 
gre  sso  internazionale  di  scienze  storiche,  voi.  VII,  Roma,  1905). 

2 Cfr.  Corrado  Ricci,  Jacopo  Bellini  e / suoi  Libri  di  Disegni,  I,  //  libro  del  Louvre, 
Firenze,  Alinari,  1908,  tav.  32-33. 
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fabbricati,  cercò  rendere  il  monastero  o il  luogo  dove,  se- 
condo scrisse  il  monaco  Epifanio,  dimoravano  le  Vergini,  in 
un  ritiro,  presso  il  portico,  in  vicinanza  dell’altare.  Verso  lo 
scorcio  del  Trecento,  per  certo  predominio  chiesastico  sulla 
forma  delle  rappresentazioni  figurate,  l’Arcangelo  non  entra 
nella  stanza  della  Vergine,  s’inginocchia  prima  d’arrivare  alla 
porta  o all’entrata;  ma  il  pittore  di  K iofreddo  giunse  alla  rap- 
presentazione della  clausura.  Quantunque  Maria  abbia  l'accon- 
ciatura de’ capelli  a «balzo»,  secondo  l’uso  del  tempo,  è con- 
venzionale di  tipo,  col  volto  tirato  a lustro,  lumeggiato  nella 
fronte  incorniciata  ad  angolo  acuto  dalla  chioma,  sulle  pal- 
pebre socchiuse,  lungo  il  naso,  sui  pomelli  delle  guance,  sul 
mento  appuntito.  E l’angiolo  è inversamente  illuminato,  ugual- 
mente schiarito  nelle  parti  del  viso.  Cilindrici  sono  il  volto  di 
Maria  e quello  di  Gabriele  ; appiccicate  fuor  di  posto  son  le 
orecchie;  grandi  le  mani  dalle  lunghe  dita  senza  giunture; 
aggirati  i contorni  gotici  delle  vestimenta  e ricadenti  con  i 
lembi  a punta.  Questi  particolari  avvicinano  le  pitture  di  Rio- 
treddo  a quelle  di  (Tentile  da  Fabriano;  e può  pensarsi  a un 
pittore  marchigiano,  erudito  ne’ metodi  di  Gentile,  forse  Ar- 
cangelo di  Cola  di  Camerino,  che  nel  1421  s’inscrisse  nella 
compagnia  dei  pittori  di  Firenze  e dipinse  una  tavola  per 
la  cappella  in  Santa  Lucia  de’  Magnoli,  di  Barione  de’  Bardi, 
e un'altra  per  la  cappella  che  lo  Spedale  di  Santa  Maria 
Nuova  aveva  nella  Pieve  d’Empoli.  Egli  partì  alla  volta  di 
Roma  per  fare  alcuni  lavori  a papa  Martino  V,1 2  alla  fine  di 
maggio  1422,  proprio  nell’anno  inscritto  sull’architrave  della 
porta  dell’Oratorio  di  Riofreddo.'  La  derivazione  da  Gentile 

1 Milanesi,  commenti  alle  Vite  del  lasari  (ed.  Sansoni,  II.  66.  e 294,  11.  1). 

2 Di  Angiolo  di  Cola  da  Camerino  apparve  nel  1S80  alla  Esposizione  dell’Academy 
di  Londra  un  dittico,  rappresentante  la  Vergine  in  trono  tra  angioli  e la  Crocifissione, 
allora  posseduto  dalla  Signora  Longland.  Milziade  Santoni,  parlò  di  l'n  trittiico  bru- 
ciato di  Arcangelo  di  Cola  da  Camerino , in  . Xuova  Rivista  Mi  sena,  1890,  pag.  187. 
Esisteva  nella  chiesa  di  Monastero  dell’Isola,  comune  di  Cessapalombo.  Recava  la  data 
del  1425  e la  firma  dell’artista.  Prese  fuoco  il  18  settembre  1889.  L’autore  di  quella  co- 
municazione accennò  ad  altro  saggio  di  Arcangelo  di  Cola:  una  Crocifissione  in  casa 
Trotti  della  Muccia;  e giudicò  del  medesimo  pittore  il  trittico  della  Pinacoteca  vaticana, 
già  nella  Collegiata  di  San  Venanzio  a Camerino. 


Venturi,  Stoi  ia  deU'Aitc  italiane,  VI! 


II 


Fig.  84  Riofreddo,  Oratorio  dell’ Annunciata.  Pittura  marchigiana  del  1422  circa:  L’ Annunciazione. 
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appare  anche  più  evidente  nella  volta  dell’ Oratorio,  nelle 
teste  levigate  degli  Evangelisti  e de’  Dottori  sotto  le  variate 


Fig.  85  — Riofreddo,  Oratorio  delI'Annunciata. 
Particolare  della  pittura  suddetta  : Sant' Agostino. 


edicole  (fig.  85),  e nel  Salvatore  in  maestà  benedicente  nel 
mezzo  della  volta,  entro  l'iride  celeste,  circondato  dalla  ge- 
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rar:hia  angelica  in  gruppi  volanti  aHintomc  fig.  ' . E s:i 
a un  seguace  di  Gentile  fanno  pensare  la  forma  ieratica 


Fig-  Só  — Rio'reddo.  Oratorio  delTAnmxaciita. 

Parti  colare  della  pittura  suddetta  : La  Gettir^kt jr  mngeL:&. 


del  Cristo  e degli  angioli  ; la  tradizione  iconografica  che  si 
elabora  pur  rimanendo  chiesastica:  la  tecnica  che  si  affina 


nella  superficie,  ma  non  giunge  all’applicazione  delle  nuove 
leggi  deU’illuminazione  e del  rilievo  pittorico  ; le  scene  ar- 
chitettoniche che  si  complicano,  si  arricchiscono  senza  che 
le  architetture  abbiano  le  giuste  dimensioni  e la  prospettiva 
renda  l’organismo  degli  edifici.  Il  tentativo  prospettico  c’è 
nel  mostrare  dall’entrata  gl’interni,  come  dalle  aperture  degli 
armadi  e delle  scrivanie  gli  oggetti  che  vi  sono,  contenuti  ; 
ma  le  linee  sono  scorrette.  Gli  edifici  sono  una  riduzione 
astratta  e fantastica  del  vero  ; il  tempio  è ancora  un  cibo- 
rietto  nella  rappresentazione  del  Santo  Dottore  Ambrogio; 
l’abitazione  di  Sant’Agostino  è ancora  un'edicoletta  quadrata 
su  quattro  piedritti,  con  due  facce  aperte;  il  luogo  dove  siede 
San  Marco  è un  nicchione  affondato  in  un’incavatura  rettan- 
golare della  parete,  come  nel  vano  d’una  porta,  la  quale  è 
cuspidata  e fiancheggiata  da  due  pulpiti  gotici;  la  stanza  dove 
siede  San  Luca  è la  camera  aperta  da  bambole  trecentesca; 
lo  scanno,  dove  siede  San  Girolamo  innanzi  allo  scrittoio,  pare 
una  cappa  da  camino,  ma  è coperta  da  tettoia  con  tegole, 
così  che  nell’intenzione  del  pittore  il  grande  stallo  da  coro 
doveva  indicare  la  casa  di  quel  Santo  Dottore  della  Chiesa. 
Insomma  la  tradizione  trecentesca  è conservata,  anche  nella 
decorazione  di  timpani  e di  fascie  alla  cosmatesca,  e solo  è 
arricchita  con  merlature  di  gigli,  e mensole  a gradi  e pinna- 
coletti,  ecc. 

L’influsso  di  Gentile  da  Fabriano  si  nota  anche  sul  pittore 
Lello  di  Velletri  (fig.  87)  firmato  nell’ancona  della  Galleria 
di  Perugia,  già  in  Sant’Agostino  della  stessa  città.  La  Ma- 
donna col  Bambino,  rappresentata  sopra  uno  scanno  inta- 
gliato con  pinnacoletti  dentati,  dimostra  che  Lello  segui  Gen- 
tile nell’ultimo  periodo  dell’attività  pittorica,  poiché  il  Bambino 
che  guarda  incantato  la  Vergine  corrisponde  a quello  della 
Galleria  pisana:  i Santi,  nelle  tavole  laterali,  sono  disposti 
come  quelli  dell’ancona  Ouaratesi;  perfino  gli  ornati  delle  ve- 
stimenta  hanno  foglie  arricciate  a tondi  lobi,  quali  si  vedono 
ne’  paramenti  di  San  Niccolò  in  quell’ancona  agli  Uffizi. 


Fig.  87 — Perugia,  Pinacoteca  civica.  Lello  da  Velletri:  Polittico. 
(Fotografia  Alinari). 


Le  forme  pittoriche  importate  da  ogni  parte  d’ Italia  si 
spargevano  da  Roma  ne’  dintorni,  come  da  pieno  ventilabro. 
E così  a Cori,  nella  cappella  dell’Annunziata,  in  alcune  storie 
della  Passione  e della  Resurrezione  di  Gesù  (fi.  88)  e nelle 
grandi  figure  di  Santi  della  zona  inferiore  delle  pareti,  si  è 
riconosciuto  un  maestro  ispirato  a Masolino.  1 

A Subiaco,  nella  cappella  detta  degli  Angioli  a Santa 
Scolastica,  dov’è  sepolto  Ludovico  vescovo  di  Maiorca,  morto 
al  tempo  di  Martino  V,  si  vedono,  rifatte  modernamente,  le 
storie  di  San  Michele  Arcangelo  e la  Crocifissione  e il  Presepe , 
pitture  che  fanno  pensare  a un  maestro  marchigiano  sotto  in- 
flusso francese.  E altre  pitture  nella  chiesa  superiore  del  Sacro 
Speco  possono  appartenere  alla  stessa  mano  : due  angioli  con 
candelabri  dipinti,  sulla  parete  a destra  di  chi  guarda  l'altar 
maggiore  ; San  Benedetto  in  trono,  mentre  Placido  e Mauro 
gli  presentano  i suoi  genitori  Abundantia  Anicia  ed  Eutropio 
Anicio,  trescato  sugli  archetti  gotici,  nella  parete  davanti  il 
fondo  della  chiesa  superiore  ; e alcune  storie  di  San  Benedetto 
rappresentate  nella  parte  della  chiesa  che  dall’altare  va  verso 
la  sagrestia. 

A Subiaco  pure,  nella  lunetta  della  porta  della  chiesa 
di  Santa  Scolastica,  a Farfa,  in  altra  sulla  porta  della  chiesa, 
come  a Roma  in  quella  conservata  a Sant’Onofrio  (fig.  89) 
in  un  monumento  di  tempo  assai  posteriore,  posson  vedersi 
altre  pitture  del  principio  del  secolo  xv,  affini  all’arte  di 
(Tentile  da  Fabriano.  A Sant’Onofrio,  Maria,  seduta  in  un 
prato  fiorito,  tiene  aperto  il  libro  nel  quale  Gesù  fanciullo 
impara  a leggere  il  destino  ; stringe  a sè  la  sua  creatura  e 
la  guarda  pensosa.  Vi  è qui  un  movimento  nuovo  nella  rap- 
presentazione, una  finezza  di  sentimento,  che  i guasti  del- 
l’affresco non  lasciano  apprezzare  in  tutto  il  suo  valore.  In 
ogni  modo,  che  esso  appartenga  ai  primi  decenni  del  ’qoo, 


1 Fed.  Hermanin,  Le  pitture  delta  cappella  dell' Annunciala  a Cori  presso  Roma 
( L'Aite , 1906.  45-52). 
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non  alla  fine,  come  dicesi  comunemente,  si  può  vedere  nel 
tipo  della  Vergine  ancora  trecentesco  nelle  arcuate  rialzate 
sopracciglia  e negli  occhi  a mandorla,  nelle  larghe  orlature 
del  manto  arrotolate  con  iscrizioni  gotiche. 

Questo  è qrninto  avanza  in  Roma,  a segno  dell’arte  ri- 
fiorente nella  città  rimasta  quasi  un  secolo  nell’abbandono. 
Il  molto  che  operarono  artisti  venuti  da  tutte  le  parti  a ria- 
dornarla, fu  in  gran  parte  travolto  ne’  rinnovamenti  che  si 
avvicendano  di  continuo  nelle  città  ricche  e grandi. 

* * * 

Nelle  Marche,'  all’esordire  di  Gentile  da  Fabriano,  poco  re- 
stava della  vecchia  scuola  di  Allegretto  Nuzi,  morto  nel  1,373,1  2 


1 Oltre  pii  scritti  che  citeremo  a proposito  di  questa  o di  quell'opera,  di  questo  o di 
quel  pittore  marchigiano,  cfr.  C.  Fkrrettj,  Memorie  storico-critiche  dei  pittori  anconi- 
tani dal  XV  al  XIX  secolo,  Ancona,  1683  (ricorda  Aliguccio  Ciccarelli  ch’ebbe  incarico 
da  Filippo  Maria  Visconti  di  dipingere  V Adorazione  de ’ Magi  nella  Santa  Cappella  di 
Loreto;  Benedetto  e Matteo  Ponzano,  padre  e figlio  pittori  in  Ancona  circa  il  1440;  An- 
tonio Toscano,  vissuto  in  Ancona,  che  frescò  nel  1410  la  volta  della  Loggia  Cittadina); 
C.  Ricci,  La  pittura  antica  alla  mostra  di  Macerata  in  /imponimi,  1906;  Aleandri,  Dei 
pittori  sansever inali  Ci  istojoro  di  Gio.,  Bartolomeo  Friginisco  e Ludovico  l i bimi  del  se- 
colo XV  in  N.  Riv.  Misena,  VII,  1894,  n.  n-12;  Ulisse  Ceppi,  Di  alcune  pittili  e esistenti 
in  Recanali  ne  La  Ginestra,  1901  ; Astolfi,  Manno  d' Angelo  pittore  marchigiano  ne  Le 
Marche  Illustrate , IV,  1905;  C.  Calzini,  Urbino  e i suoi  monumenti,  Urbino  1897:  In  , 
Della  Scuola  pittorica  urbinate  dal  XIV  al  XVI  secolo  in  Rass.  bibl.  dell  Arte  ila/.,  1908, 
pag.  189-196;  Cavalcaseli.!*:  e Morelli,  Catalogo  delle  opere  d'arte  nelle  Marche  e nel- 
! Umbria  ne  Le  Gallerie  tiaz.  ita!.,  II;  A.  Gianandrka,  Oliti  uccio  di  Ciccar  elio  pittore 
marchigiano  del  secolo  XV  in  N.  Riv.  Mesena,  1890,  pag.  187;  G.  Cantalamkssa,  Vecchi 
affreschi  a Santa  Vittoria  in  Matenano  in  hi.,  1890,  pag.  3;  A.  Colasanti,  Gli  affreschi 
della  chiesa  farfense  di  Santa  Vittoria  in  Matenano  in  Fmporium,  1906:  E.  Calzini, 
sullo  stesso  argomento  in  L'Arte,  1907 , pag.  59;  V.  Aleandri,  Documenti  per  la  storia 
dell' Arte  nelle  Marche  in  Rass.  bibl.  dell'Arte  Hai.,  1905,  pag.  149-157;  F.  Mason-Pkrkins, 
Sole  sull' Esposizione  d' Arte  marchigiana  a Macerata  in  Rassegna  d'Arte , aprile,  1906: 
A.  Anselmi,  Un  fresco  rat  issimo  di  Andrea  da  Jesi  il  Vecchio  in  Rass.  bibl.  dell' Arte 
Hai.,  1905,  pag.  95-99;  R.  Pàntini,  Arte  Picena  nel  Marzocco,  del  5 novembre  1905: 
E.  Mauckki,  Una  famiglia  di  pittori  pesaresi  in  Sicilia  nel  secolo  XV  in  Rass.  bibl.  del- 
l'Arte i/al.,  1902,  pag.  1-4  e i73-»79;  E.  Calzini,  La  Galleria  annessa  all' Isti/,  di  Belle 
Arti  di  Urbino  in  L'Arte,  XI-XII,  1901;  G.  Castellani,  Saggio  di  bibliografia  per  la 
storia  delle  arti  a Fano%  in  Rass.  bibl.  dell'Arte  1 /.,  1900,  pag.  53-67;  E.  Calzini,  Vecchie 
pitture  murali  del  XIV  e XV  secolo  in  Id.,  1906,  pag.  21-29,  63  69:  In.,  Di  un  affresco 
del  secolo  XV  recentemente  scoperto  in  Urbino  in  Id..  pag.  106-109:  A.  Giannuizzi,  A 
proposilo  d'uri  pittore  sanseverinate  in  Arte  e Storia,  XIV,  1395.  11.  1 ; Colasanti,  Per 
la  storia  dell'Arte  nelle  Marche  in  L'Arte,  1907,  pag.  409;  Calzini,  Una  visita  a Casti- 
gnano  {Mon tatto)  in  L'Arte , 1907,  pag  457;  A.  Anselmi,  Un  affresco  rarissimo  di  An- 
drea difesi,  il  Vecchio  in  Rass  bibl.  dell'Arte  Hai.,  1905,  pag.  95-99;  E.  Scatassa,  Ja- 
como  de  mastro  Piero  di  Urbino  in  Arte  e Storia , settembre  1900;  G.  Annibaldi,  Dei 
pittor  i in  Jesi  che  portano  l'aggiunta  da  Fano  in  Rass.  bibl.  dell'Arte  i/al.,  icoo. 

2 A.  Anselmi,  L'anno  della  morte  e la  chiesa  ove  fu  sepolto  Allegretto  Anca  da 
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il  cui  erede  artistico  Francescuccio  Ghissi,  inetto,  degenere, 
stampava  materialmente  Madonne  della  Umiltà.1  Ma  in  quella 
regione  affluivano  correnti  vivificatrici  da  altre  regioni.  Poco 
di  nuovo  da  Venezia  al  principio  del  secolo  XV:  a Pesaro, 
in  Sant’Ubaldo,  un  polittico  che  pare  d’un  progredito  Lo- 
renzo Veneziano;2  a Verrucchio  un  saggio  di  Nicola  Paradixi 
viilcs  de  Venecies  (1404);  5 di  Jacobello  del  Fiore  opere  a 
Pergola,  Pesaro,  Montegranaro,  4 Fiorenzuola  di  Focara, s e 
una,  più  giù  delle  Marche,  negli  Abruzzi,  a Teramo;6  di 
Michele  Giambono  un’opera  nel  santuario  del  Ponte  Me- 
tauro. 7 Ma  i due  ultimi  artisti  ora  citati  arrivarono  tardi  per 
potere  influire  sullo  sviluppo  di  Gentile,  nato  verso  il  1378, 
e agli  antiquati  veneziani  Catarino,  Lorenzo,  Paolo,  Jacobello 
Bonomo  che  lasciarono  opere  nelle  Romagne  e nelle  Marche, 
egli  avrebbe  preferito  certamente  i vecchi,  ma  più  nobili 
ricordi  del  conterraneo  Allegretto  Xuzi. 

La  corrente  senese,  che  nel  '300  aveva  dominato  l’Um- 
bria e le  Marche  limitrofe,  non  mancò  di  volgersi  ancora 
verso  questi  paesi  ; e Taddeo  di  Bartolo,  Bartolo  di  Predi, 
lasciavano  nell’Umbria  documenti  della  loro  attività  ; 8 come 
il  Sassetta  lasciò  tracce  di  sè  in  un  quadretto  della  Pinaco- 
teca di  Sanseverino. 9 Mentre  Taddeo  di  Bartolo  signoreg- 
giava a Perugia,  Ottaviano  Nelli,  sceso  dagli  erti  gioghi  di 
Gubbio,  lo  seguiva  come  meglio  poteva;  e forse  lo  conobbe 
appunto  in  Perugia,  quando  nell’anno  1400  andò  a dipingervi 


Fabriano  in  L'Arte,  1906,  pag.  381  ; A.  Zonghi,  A.  Ausi  morto  a Fabriano  nel  1J7S  in 
Le  Marche,  190S,  f.  1,  2. 

1 A.  Venturi,  Storia,  V,  pag.  848. 

2 Cfr.  riproduzione  in  Giulio  Vaccai,  Pesato  in  Italia  Artistica , 11.  42,  Bergamo. 
19:9  j.ag.  92.  A proposito  di  Artisti  veneti  nelle  Mai  che  cfr.  G.  Cantalamkssa  in  Suora 
Antol .,  i°  ottobre  1897. 

5  Colasanti,  Gentile  da  Fabriano , Bergamo,  1908,  pag.  22. 

4 Io.,  id. , id.,  pag.  23. 

5 lo.,  id.,  id.,  pag.  23,  in  nota. 

6 Aurini,  in  Corriere  Abbruszese  di  Teramo,  8 aprile  1S96. 

7 Ignorata  sin  qui,  la  trovammo  nell'agosto  del  1909  in  una  soffitta  della  Congrega- 
zione ili  carità  a Fano. 

8 Cfr.  Ikenk  Vavassour  Elder,  art.  cit.  in  Rassegna  d' Ai  te  senese,  V,  3,  1909. 
Rappresenta  la  Madonna  col  Bambino  e angioli  (n.  15). 


stemmi  per  Gian  Galeazzo  Visconti.1  La  sua  prima  opera  a 
noi  nota,  !a  Madonna  del  Belvedere  (fig\  go),  non  mostra 
però,  come  le  pitture  posteriori,  la  connessione  di  Ottaviano 
con  Taddeo,  la  quale  è manifesta  invece  nelle  pitture  della 
cappella  de’ Trinci,  in  Foligno  (1424). 2 Nel  1420  il  pittore 


Fig.  88  — Cori,  Cappella  delI'Annunziata. 

Pittura  della  prima  metà  del  secolo  xv:  Cristo  risorto. 


si  recò  ad  Urbino,  e per  la  Confraternita  della  Santa  Croce 
lavorò  tra  il  1428  e il  1432.  Per  la  chiesa  di  Sant’Erasmo, 


1 Bonfatti,  Memorie  originali  ris guardanti  Ottaviano  Nelli,  Foligno,  1843  (ripub- 
blicate a seguito  della  traduzione  degli  scritti  di  Austen  H.  Layard  (Account  of  Nelli' s 
Fresco  of  thè  Madonna  and  Saint s,  London,  1857)  e A.  F.  Rio  (cap.  Vili  de  L* Art 
Chrétien,  Paris  1 86 1 ) , in  Elogi  e documenti  risguardanti  Ottaviano  di  Martino  Nelli 
pittore  eugubino,  Foligno,  1873. 

2 M.  Faloci  Pulignani,  Foligno  Serie  Italia  artistica,  n.  35,  Bergamo,  1907);  In., 
Le  Arti  e le  Lettere  alla  Corte  dei  Trinci,  Ricerche  storiche,  Foligno,  1SS8. 


pressi*  Gubbio,  dipinse  nel  1434  d’ordine  di  Caterina  Co- 
lonna vedova  di  Guidantonio  da  M ntefeltro. 1 Per  la  chiesa 


Fi{  \ — Rosa,  Snt'Oaofrio. 
f*hlnra  dd  principio  del  secolo  xv  : Madonna  col  Bambino. 
F o'.oerai  2 Moscioni). 


del  m onastero  di  San  Pietro,  in  Gubbio,  fresco  nel  1439  la 
cappella  d'Agnol  » de’  Carnevali. 2 Ottaviano  Xelli  fu  eletto 


* Cave.  Carteggio.  I,  fagg. 

1 Ovium  : Memorie  er  uj:i  ai  « Beli/  Arti,  stri-c  = . pe^  235  e 136. 
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più  d’una  volta  console  di  Gubbio  ed  ebbe  altre  cariche  cit- 
tadine sino  al  1444,  ultimo  anno  della  sua  vita  o quasi.1 
La  Madonna  detta  del  Belvedere,  in  Santa  Maria  Nuova 


Fig.  90  — Gubbio,  Santa  Maria  Nuova.  Ottaviano  Nelli:  Madonna  del  Belvedere. 


di  Gubbio  (circa  1404),  il  grasso  Bambino,  le  tinte  chiare 
delle  carni,  il  costume  con  trinciature  fogliate,  potrebbero 
richiamare  i pittori  marchigiani  da  Sanseverino;  ma  tutto  vi 


Cfr.  L.  Bonfatti,  op.  eit.,  pag.  22  e segg. 


è condotto  con  maggiore  attenzione  di  quella  usata  da  quei 
maestri,  arricchito  da  ricami  e dorature.  Il  fondo  è quadret- 
tato alla  maniera  francese,  e tra  gli  spazi,  risultanti  tra  le 
croci  unite  a quattro  a quattro  per  le  punte  estreme  dei 
bracci,  sono  cervi,  cicogne,  grifi,  leoni,  cigni,  draghi,  iene  ecc. 
Le  figure  sono  contornate  da  un  segno  rossiccio  e modellate 
sommariamente.  Tuttavia  gentili  d’aspetto  sono  gli  angioli 
dai  capelli  gialli  a riccioli  che  fanno  zazzera  a grondaia, 
dagli  alti  colletti  che  forman  gorgiera,  nel  modo  che  si  vede 
nell’arte  fuori  d’Italia. 

La  infiltrazione  di  forme  francesi  in  Ottaviano  Nelli  e, 
come  vedremo,  nei  pittori  da  San  Severino,  si  può  spiegare 
supponendo  che  quegli  artisti  avessero  a mano  esempi  di 
codici  miniati  d’oltremonte.  E l’ipotesi  è plausibile  quando 
si  osservino  nella  Madonna  di  Belvedere  i rapporti  con  forme 
esotiche  più  che  con  la  tradizione  artistica  locale.  Ma  l’effetto 
delle  nuove  e vivaci  forme  importate  poco  durò  su  Ottaviano. 
Ancora  un  poco  nell’ancona  del  municipio  di  Pietralunga  e 
nella  rappresentazione,  non  ancora  attribuitagli  fin  qui,  dei 
Sacramenti  nella  volta  della  chiesa  di  San  Francesco  in 
Montefalco.  Non  più  a Sant' Agostino  di  Gubbio:  nell’an- 
cona che  incornicia  l’altare  sottostante,  si  vede  rappresen- 
tato da  lui  il  Giudizio  Universale ; sotto  la  gran  mandorla 
di  Cristo  giudice  è un  lago  di  fango,  un  angiolo  conduce 
un  ignudo  alla  porta  del  Paradiso,  molti  oranti  si  buttano 
quasi  bocconi  a terra,  molte  anime  in  forma  fanciullesca  sono 
castigate  ne’  modi  più  strani  e anche  fanno  di  sè  mostra 
oscena.  L’artista  vuol  muoversi  fuor  dalle  vecchie  limita- 
zioni iconografiche,  sfogare  il  proprio  spirito  vivace;  ma 
sempre  più  trascurato,  cade  nella  volgarità.  Nella  volta  del- 
l’abside, come  nelle  pareti  a destra  e a sinistra,  della  stessa 
chiesa  di  Sant’ Agostino,  rappresentando  i fatti  della  vita  di 
questo  Santo,  peggiora,  fa  gli  occhi  grandi  da  maschera,  af- 
folla personaggi,  affastella  cose.  Le  sue  forme  si  disfanno,  come 
si  vede  nel  III  altare  a destra  di  quella  chiesa,  dove  la  Ma- 
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donna  sfiorita  ricorda  in  qualche  modo  la  primitiva  di  Santa 
Maria  Nuova.  E in  Santa  Maria  della  Piaggiola  Ottaviano 
indebolito,  sformato,  si  vede  nell’altar  maggiore,  nella  pit- 
tura in  gran  parte  ridipinta.  La  sua  scuola  par  che  ne  af- 
fretti il  disfacimento  della  maniera,  come  si  nota  nel  San  Cri- 
stoforo sotto  l’arma  di  Martino  V nel  palazzo  Beni  di  Gubbio, 
nella  parte  superiore  degli  affreschi  assegnati  a Tommaso 
Nelli  in  San  Francesco,  nella  Messa  di  San  Gregorio  della 
prima  cappella  a destra  di  Santa  Maria  della  Piaggiola. 

La  decadenza  di  Ottaviano  toccava  limiti  estremi  già 
nel  1424,  quando  dipinse  nel  palazzo  de’  Trinci  in  Foligno, 
non  nell’anticappella,  che  a torto  gli  è attribuita,  ma  nella 
cappella  del  palazzo,  dove  per  l’innesto  delle  forme  antiquate 
di  Taddeo  di  Bartolo  diviene  grossolano,  informe,  sciancato, 
talvolta  barbaro.  Sulla  volta  della  cappella  e sulle  pareti, 
nelle  storie  della  Vita  della  Vergine  (fig.  gì),  è la  parodia 
di  Taddeo  di  Bartolo.  La  naturale  vivacità  di  Ottaviano  lo 
porta  a rompere  il  ritmo,  a distruggere  il  decoro  del  suo  mo- 
dello, sì  che  pare  un  burlone  che,  entrato  in  una  sagrestia,  ve- 
stitosi d’indumenti  sacri,  faccia  carnevale.  E continuò  a farlo 
nel  palazzo  de’  Trinci,  nella  sala  dei  Giganti,  dove  le  imma- 
gini degli  eroi  biblici,  greci,  romani,  carolingi,  di  grandi 
proporzioni,  perdono  forma  e carattere.  Giosuè  o Scipione 
Africano  o Alessandro  Magno  o Goffredo  di  Buglione  di- 
vengono insignificanti  pupazzi,  quali  potrebbero  essere  im- 
provvisati con  carta  pesta  per  un  carro  carnevalesco.1 

I codici  figurati  venuti  d’oltremonte  o eseguiti  da  Italiani 
seguaci  di  minatori  francesi,  influirono,  come  nell’arte  primi- 
tiva di  Ottaviano  Nelli,  così  su  quelli  dei  fratelli  Lorenzo  e Ja- 
copo da  Sanseverino,2  i quali  andarono  sulle  tracce  delle  ricche 


1 Alla  scuola  del  Nelli,  e non  di  Gentile  da  Fabriano,  va  ascritto  il  trittico  del  Museo 
Civico  di  Fabriano.  (V.  riproduzione  in  Colasanti,  op.  cit.,  pag.  67).  Il  Calzini  discorre 
di  Un'altra  pittura  del  Selli  iti  Urbino  in  Rass.  bibl.  dell' Arte  ital.,  1899,  pag.  109  e seg.  (La 
pittura  ad  affresco  è nella  Cappella  che  precede  la  Sagrestia  dell’  Oratorio  di  San  Gaetano). 

2 V.  E.  Aleandri,  Sulla  famiglia  dei  pittori  L01  enzo  e Giacomo  di  Salimbene  da 
San  Severino  in  Arte  e Storia,  luglio  1901. 
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composizioni  miniate,  ma,  non  avendo  soda  educazione  arti- 
stica, preparazione  erudita,  vincoli  con  la  tradizione,  le  tra- 
dussero in  una  forma  popolare.  Manifestarono  l’arte  loro  a 
San  Severino,  passarono  per  Fabriano  e Foligno,  procedet- 
tero a Cagli,  a Urbino  e a Pesaro.  Di  Lorenzo  è un  trittico 
dipinto  a ventisei  anni  nella  Pinacoteca  della  sua  città  natale, 
con  la  data  del  1400,  alla  quale  però  mancali  le  cifre  delle 
decine  e delle  unità1  (fig.  92).  Manchevole  nelle  architetture 
de’  corpi,  che  sembrati  fusti  di  legno  coperti  di  panneggio 
gotico,  il  quadro  tuttavia  sorprende  per  una  certa  freschezza 
di  tinte,  segnate  con  pennello  rapido  e grasso,  e più  per  le 
analogie  della  composizione  mediana,  ov’è  la  Vergine  seduta 
sul  prato  fiorito,  con  le  rappresentazioni  dell'Italia  setten- 
trionale. Il  trittico  era  nella  chiesa  di  San  Lorenzo  di  San- 
severino,  che  nella  cripta  ci  mostra  pitture  della  stessa  mano, 
veramente  grottesche.  La  deposizione  di  Sant’ Andrea  dalla 
croce  è un  esercizio  di  funamboli,  di  pagliacci  che,  per 
montare  in  alto,  salgono  sul  dorso  de’  compagni.  Aggiunge 
ad  essi  aiuto,  Massimilla,  la  pietosa  che  poi  seppellì  l’Apo- 
stolo, puntando  il  capo  sotto  il  corpo  del  Santo  penzoloni.  La 
ressa  del  popolo  per  prendere  l’elemosina,  coi  fanciulli  che  si 
dan  pugni  e calci,  che  si  tirano  i capelli,  è una  scena  pure 
grottesca  ; e tale  è l’altra  con  la  danza  di  uomini  nani,  forse 
presso  la  tomba  di  Sant'Andrea,  donde  esce  la  manna  a segno 
della  fertilità  della  terra.2  Quelle  forme  in  caricatura  e gli  or- 


1 Dietro  lo  sportello  a sinistra,  si  legge  : ANO  • DOMIN1.M  . CCCC  . lì  dietro  quello 
di  destra,  la  continuazione  della  scritta,  in  parte  caduta  : . . . . >ì<  DIE  • I • M ENS  • ' D. 
GENARO.  Nel  diritto,  in  basso  della  parte  mediana:  NEL  ' LIMEI  • ANNI  •XXVl- 
IO  LORENZO  | FI  [et)  • (JVISTO  • LAVR[E]RO. 

2 Sevkrino  Servanzi  Coulio  (Le  piume  a fresco  scoperte  nell' antica  Cattedrale  di 
San  Severino  passate  in  proprietà  all'ordine  Minoritico  riformato  nell’  Album,  a.  XXVI. 
pag.  410-415,  1859)  non  propose  alcuna  spiegazione  delle  rappresentazioni,  ma  lesse  in 
un  cartello  posto  sopra  la  lunetta  del  muro  principale  quest’iscrizione:  « ...  liviero  operò 
chon  lorenzo  et  jacomo  so  fratello».  Il  compagno  elei  Sanseverinali  potrebbe  essere  il 
marchigiano  Olivuccio  (erroneamente  detto  Aliguccio)  di  Ciccarello,  nominato  in  un  do- 
cumento del  1391,  come  fideiussore  di  Antonio  ila  Lucca,  pittore  dimorante  in  Ancona, 
in  altri  rogiti  dal  1421  al  1426,  in  un  atto  del  20  novembre  1429  col  quale  gli  ò allogalo 
per  incarico  di  Filippo  Maria  Visconti  un' Adoi  azione  de'  Magi  nella  Santa  Casa  di  Lo- 
reto, infine  in  una  carta  del  1432  come  esecutore  di  pitture  in  San  Francesco  alle  Scale 


Fig.  91  — Foligno,  Palazzo  dei  Trinci. 

Ottaviano  Nelli:  Particolare  d'un  affresco  della  cappella  del  Palazzo. 
(Fotografia  Alinari). 
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nati  gotici  degli  affreschi  indicano  la  fonte  dell’arte  dei  San- 
severinati  ne’ codici  miniati  d’impronta  straniera;  e potrebbesi 
indicare,  ad  esempio,  come  modello  dei  due  pittori  sanse- 
verinati,  qualche  codice  di  mano  simile  al  messale  miniato  da 
Giovanni  di  Ugolino  da  Milano,  l’anno  1436,  quale  si  vede 
nella  Biblioteca  capitolare  di  Fermo  1 * * * (fig.  93).  In  questo  è 
figurata  la  danza  degli  Ebrei  davanti  all’Arca,  che  può  invero 
trovare  riscontro  nell’altra  descritta  nella  cripta  del  Duomo 
vecchio  di  San severino.  In  ogni  modo  il  codice  milanese  esi- 
stente nelle  Marche  è un  segno  che  avvalora  la  nostra  ipo- 
tesi sull’origine  dell’arte  dei  Sanseverinati,  e sempre  più 
spiega  la  natura  degli  influssi  dei  maestri  di  Lombardia  e 
degli  scambi  artistici  da  regione  a regione  nella  prima  metà 
del  Quattrocento. 

Alla  maniera  dei  Sanseverinati  può  ascriversi  a Fabriano, 
nell’antica  cappella  di  Santa  Lucia,  un  affresco  rappresen- 
tante Cristo  alla  colonna,  la  Maddalena,  la  Madonna  col 
Bambino  lattante;  e agli  stessi  maestri  appartengono  a Fo- 
ligno gli  affreschi  dell'anticappella  del  palazzo  de’  Trinci,  con 
le  storie  di  Romolo  e Remo/  dei  quali  restano  soltanto  tre 
campi  in  gran  parte  guasti.  Ai  due  fratelli  debbono  purr 
ascriversi  a Cagli,  in  San  Francesco,  i resti  di  affreschi  con 
le  rappresentazioni  di  fatti  di  Sant'Antonio  da  Padova,  at- 
tribuite fantasticamente  un  tempo  a Guido  Palmerucci  ; 5 e 
così  pure  alla  loro  maniera  va  assegnato  a Pesaro,  nella 
Pinacoteca  civica,  il  quadro  rappresentante  la  I 'isiotie  della 


in  quella  città  (cfr.  Voc.EL,  De  Kcclesiis  Recanatensi  et  Lauretana  earumque  episcopis,  1859; 
C.  Ferretti,  Memorie  storico-critiche  dei  pittori  anconitani,  Ancona,  1*8.5:  Amico  Ricci, 

Memorie  storiche  delle  arti  e degli  artisti  della  Marca  d’Ancona,  t.  I,  cap.  IX;  A.  Gia- 
N ANDREA,  OUvmccìo  di  Ciccarello,  in  A nota  Rilista  Misena,  III,  n.  12,  Arcevia,  1891). 

1 II  codice  sarà  illustrato  quanto  prima  ne  L' Arte  dal  sig.  Fenizio  Fenizi  di  Fermo, 
che  mi  ha  dato  gentilmente!  la  fotografia  qui  edita. 

J Sono  stati  sin  qui  attribuiti  a Ottaviano  Nelli.  Cfr.  op.  cit.  di  M.  Faloci  Pclicnani. 

5 Cavalcaselle  e Crowe  (Stona  della  pittura,  IV,  Firenze,  1SS7)  corressero  le  at- 
tribuzioni fantastiche,  a proposito  degli  affreschi  di  Cagli,  ma  non  s’accorsero  che  tutto 
quanto  si  era  scritto  su  Guido  Palmerucci  poggiava  sul  falso.  Anche  il  Sinl'  Antonio 
Abate,  attribuito  a Guido  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Nuova  di  Gubbio,  è opera  tarda 
del  '400  : la  data  trecentesca  che  si  legge  sotto  l’affresco  è inscritta  nello  strato  sotto- 
stante a quello  dov’è  dipinto  il  Santo. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana , VII 
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Fig.  92  — San  Severino,  Pinacoteca  comunale.  Lorenzo  da  Sanseverino:  Trittico. 
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Redenzione,  eoa  1 g ne  che.  in  letto,  sogna  il  Crocefisso 
sull'albero  della  vita  carico  di  frutta  d'oro,  col  tronco,  a cui 
' atfree  il  s-  rpente.  rancheggialo  da  Adamo  ed  Èva.  : 

- .dorè  dei  due  maestri  fu  compiuta  nel  1 4 1 6,3 
nell'era:  orìo  di  San  Giovanni  in  Urbino.5  Nel  fondo  è la  grande 
Cr  .fissi  ne.  dove  i pittori,  ricorrendo  a mezzi  popolari  di 
rappresentazione,  sì  studiarono  di  dare  evidenza  agli  episodi 
he  pii  c olpisc ono  !'immaginaz:  ne  d-lla  moltitudine.  Tinser 
infatti  di  verdiccio  il  demone,  grosso  ramarro  con  due  occhi 
spaventosi  che  strappa  l'anima  dalle  fauci  del  cattivo  ladrone, 
r rappresentarono  l'angiolo  in  atto  di  prendersi  nelle  braccia 
i'anima  del  buon  ladrone,  come  una  madre  che  culli  il  bam- 
bino. Longino,  ferito  il  costato  di  Cristo  in  croce,  acciecato 
dallo  sprizzo  di  sangue  della  piaga,  è figurato  mentre  un 
oculista,  sollevatagli  una  palpebra,  s'ingegna  a togliergli 
forse  un  fuscello  dagli  occhi.  Un  bambino,  a pie'  della  croce, 
stril hi  come  un  ossess  •:  un  altro  tira  un  calcio  ad  un  com- 
: _ ■ : > . - ~ - . uh..  h : .'~.r 

arrr.  . -ri  con  spade,  balestre,  alabarde,  picche,  spade,  sten- 
dardi con  le  ir  >egne  del  le: ne  rampante.  dello  >c  rpirne.  del 
glifo  e d'altro.  I Farisei,  i sacerdoti  sono  pieni  di  confn- 
- re.  s: orditi,  al  ri: ari.  mentre  il  e -muri  me  proclama  che 
il  Xazzareno  è Dio;  un  banditore  soffia  nella  tromba  gon- 
r.and  A c te  h sembrano  scoppiare;  Maddalena  in  mezzo 
alle  pie  Donr.e  sp*alanca  le  braccia,  urlante,  pazza  di  dok  re. 

Il  grande  affresco  è limitato  da  due  colonne  tortili  alla 
maniera  antica,  delle  quali  i pittori  non  contenti  di  segnar 


- V.  njffiiàtricruù  :r  Vacca:.  Pesaro  (Serie  Jt&aa  Artistica.  il.  cc.  :?d-.  pa«  : :é 

• Li.  s:  tir  'n  sentii  dfHa  cappella,  mitre»  moderna  ma  ricavala  ine 

da  altri,  pan  amica 

5 SrSVAXZJ-C  »i~Lb  Pxrtme  nella  r tirso  di  se*  Gxrpamm  da  l'rimmo  eseguile  dea  fra- 
selli  Lat  mai  e Già.  mt  di  .fifiiriT  Sansra  «ino- Marcia  lis?:  G.  UrrilOQ.  Gh  cj- 
rf  esala  d:  Sa r Giacm  Baiaste  rm  Irtnm*  m Cosmo  f Catàoàcms.  Milano,  1503:  G.  B.  Toschi. 
Z*egh  a freschi  dei  Aratele  L premer  e Jacopo  da  Samses^em*  neJT  Oratone  di  -Sa»  G10- 
: ok>.  =w  C riama,  ut  L'Jiaha  Artistica  Uimstrcta  IL  1 : G.  Destteh,  Gt  cf resela 

dei  fratelh  ScZmhemi  medT  Ormimi*  et  s*cv  Gien  arai  t*  l i inno  in  Arte  Moderna.  27  00- 
voditc  zSoB. 
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le  spire,  le  riempirono  di  combattenti,  di  cavalieri,  come  se 
volessero  trasformarle  in  colonne  onorarie.  11  molto  è quel 
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Fig.  93 — Fermo,  Biblioteca  Capitolare.  Giovanni  (li  Ugolino:  Miniatura  (li  messale. 

che  vien  richiesto  dal  popolo  assistente  alla  rappresenta- 
zione, e molta  stoppa  e stoppa  dettero  i due  pittori  gioco- 
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licri  e cantastorie.  Nel  colore  cercarono  gli  effetti  e masche- 
rarono la  povertà  del  segno  ; ignari  o quasi  della  prospet- 
tiva, nel  volgere  in  su  la  testa  di  Giovanni  ai  piedi  della 
croce,  nello  scorciarla,  le  tolsero  ogni  struttura;  per  espri- 
mersi esagerarono  ogni  cosa. 

Nella  parete  a destra  dell’Oratorio  sono  le  storie  della 
vita  del  Battista,  le  quali  continuano  nella  parete  di  sinistra. 
Nell’  Annuncio  a /.accaria  si  vede  l’angelo  scendere  in 
una  raggiera  d’oro,  Zaccaria  e il  popolo  circonfusi  dalla  gran 
luce  mostrarsi  in  una  tinta  gialla  trasparente.  Quest’effetto 
illusionistico,  tratto  certamente  dalla  miniatura  d’un  codice,  . 
si  ripete  là  dove  i pittori  vestirono  di  aurea  luce  gli  angioli 
intorno  all’Eterno  o dorarono  le  foglie  che  traspaiono  dietro 
un  nimbo  luminoso.  Nella  scena  dove  Zaccaria  racconta  a 
Elisabetta  l’annuncio,  un  cane  morde  la  gola  del  bambino 
che  lo  tiene  tra  le  braccia.  Simili  particolari,  aggiunti  alle 
scene  per  renderle  varie,  o forse  per  avvicinare  la  descrizione 
delle  cose  antiche  allo  spettatore  e farle  parere  come  pre- 
senti circondandole  di  episodi  che  potevano  accadere  nel  mo- 
mento, sono  pure  segni  dell’origine  dell’arte  dei  Sanseveri- 
nati  dalle  miniature  francesi,  nelle  quali  si  novella  con 
grande  verbosità,  e si  fanno  molteplici  vivacissime  e libere 
divagazioni.  I due  pittori  non  sapendo  articolare  e piegare 
braccia  e gambe,  fare  uno  scorcio,  delineare  diritto  un  naso 
d’una  figura  vista  di  faccia,  per  svariare  fecero  una  volta  tra  le 
frondi  un  uccellino  minacciato  da  un  falcone,  misero  nel  Gior- 
dano pesci,  anguille,  uccelli  acquatici,  un  airone  con  un 
pesce  nel  lungo  becco.  Incertissimi  di  forma  nella  lor  grassa 
pasta  di  colore,  ricorsero  a effetti  decorativi  con  rilievi  e 
con  ripienezza  di  cose:  alle  penne  degli  angioli  misero  ad 
ornamento  grosse  borchie  d’argento;  nelle  nubi  tramate  alla 
maniera  antica,  quasi  nastri  pizzettati  a corridietro,  fecero 
spuntare  teste  d’angioli  come  dentro  a carciofi. 

Il  soggetto  delle  scene  della  Vita  del  Battista  (fig.  94-96)  fu 
ridotto  a traduzione  letterale  d’una  laude  popolare;  e vedesi, 


ad  esempio,  come  in  una  lauda  toscana,  un’osteria  messa  nel 
deserto  per  la  folla  che  traeva  a udire  il  Battista,  presso 
l’osteria  un  bevitore  a un  tavolo,  un  facchino  che  trasporta 
una  botte.  Da  una  rappresentazione  popolare  i Sanse  veri- 
nati, come  Gentile  da  Fabriano  nel  quadro  del  Friedrich- 


Fi£.  94  — Urbino,  Oratorio  di  San  Giovanni. 

Lorenzo  e Jacopo  da  Sanseverino  : Particolare  della  Vita  del  Hat  lista  — (Fot.  Alitiari). 


Museum  di  Berlino,  trassero  quella  degli  angioletti  appol- 
laiati tra  le  foglie  di  palma,  quasi  uccelli  cinguettanti  nel 
tramonto  tra  le  frondi  d’un  albero.  Cosi  pure  in  due  palme 
che  si  curvano  ai  lati  d’ una  Madonna  col  Bambino  nello 
stesso  Oratorio  urbinate:  sono  i frutti  della  vita  eterna  e 
felice,  quali  già  si  videro  in  composizioni  medioevali,  e anche 
in  un  sarcofago  di  Henri  de  Fistingen  (r  1286)  nella  Catte- 
drale di  Trèves.1 


1 Nella  raccolta  del  pittore  Edoardo  Gelli  di  Firenze  è una  Madonna  col  Bambino, 
che  appartiene  ai  Sanseverinati  ; nell'altra  del  prof.  Robert  Schifi' a Pisa  è un  frammento 


I 8 2 


Non  è facile  distinguere  i due  pittori  Lorenzo  e Jacopo, 
e tanto  più  che  il  trittico  di  Lorenzo  nella  Pinacoteca  di 
Sanseverino  mostra  forme  che  si  rivedono  sempre  in  tutte 
le  pitture  descritte.  Forse  Jacopo  non  fece  che  coadiuvare  il 
fratello.  Si  notano  qua  e là  teste  più  tonde  e grasse  delle 
altre,  caratteri  d’una  determinatezza  maggiore;  ma  la  tecnica 


Fig.  95  — Urbino,  Oratorio  di  San  Giovanni. 

Lorenzo  e Jacopo  da  Sanseverino:  Particolare  della  Vita  del  Battista. 
(Fotografia  .Miliari). 


è cosi  uguale  al  resto  da  rimaner  dubbia  una  differenza  di  mani. 

Lasciarono  seguaci,  e uno  di  essi  si  riconosce  nell’autore 
del  trittico  vaticano  ascritto  a Gentile  da  Fabriano,  prove- 
niente dalla  Collegiata  di  San  Venanzio  a Camerino  ;*  1 e in 


di  una  loro  tavola  illustrata  dal  possessore  ne  L’ Arte,  1907,  pag.  373-  L'Aliìandri  (. Sco- 
pe! ta  di  affi  e^chi  nella  chiesa  parrocchiale  de!  Castello  di  Colle/nce  presso  Sanseverino 
in  Arte  e Storia,  XII,  1893,  11.  22)  attribuisce  «li  affreschi  stessi  ai  fratelli  da  Sanseverino. 

1 \Y.  Slida,  Stlidien  sur  loin/iardischen  .Malerei  des  XI'  /ahrhnnderts,  in  Monats- 
hejte  fhr  Kunstwissenschajt,  Leipzig.  '909,  attribuì  il  quadro  a un  maestro  lombardo 
del  1450  circa. 


Pietro  da  Recanati,  che  nel  1422  eseguì  il  polittico  (fig.  97) 
ora  nel  Municipio  di  quel  luogo,'  nel  1442  un’ancona,  della 
quale  oggi  si  conserva  la  parte  mediana  nell’aula  capitolare 
di  San  Flaviano.1 2 3 *  Nella  chiesa  stessa  il  frammento  della  Ma- 
donna col  Bambino,  ad  affresco,  all’entrata  della  torre,  può 
bene  esser  di  Pietro,  come  probabilmente  è suo  il  quadro  rap- 


Fig.  96  — Urbino,  Oratorio  di  San  Giovanni. 

Lorenzo  e Jacopo  da  Sanseverino:  Particolare  della  Vita  del  Battista 
(Fotografia  Alinari). 


presentante  l’ Incoronazione  della,  Veroine,  nella  chiesa  di  Mon- 
tecassiano. 5 Nel  quadro  più  antico  l’artista  ha  un  equilibrio 
maggiore  che  nelle  altre  opere  indicate  ; una  diligenza  nel 
fare  parti  rilevate,  come  la  tunica  della  Vergine  seduta  sul 
prato  fiorito,  la  quale  sembra  di  cuoio  dorato  e stampato  ; 


1 Porta  la  scritta  hoc  opus  factum  fuit  tp  doni  francisci  sci  viti  • M • CCCC0'  XXI 1°. 

Petrus  pisit. 

2 A,  COLASANTI,  Op.  Cit. 

3 Non  è ricordato,  come  opera  di  Pietro  da  Recanati,  da  Corrado  Ricci,  La  pittura 

antica  alla  mostra  di  Macerata  in  lìm  pori  urti,  1906. 
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un  goticismo  minore  delle  vesti  a ghirigori  cadenti  sul  ter- 
reno. Pili  tardi,  a San  Flaviano  nelle  forme  slargate,  come  a 
Montecassiano,  nella  rassegna  materiale  de’  Santi  muniti  di 
rotuli  e in  quel  serpeggiamento  di  linee,  Pietro  da  Recanati 
si  indebolisce  e si  stanca.  Come  Ottaviano  Nelli  e come  i San- 
severinati,  acquistando  facilità,  peggiorò  la  maniera. 

Oltre  le  correnti  artistiche  sin  qui  accennate,  convien 
ricordare  quella  che  dall’Emilia  e dalla  Romagna  s’insinua 
nelle  Marche.  In  Macerata  il  Baronzio  lasciò  pitture,  una  delle 
quali  con  la  data  del  1345,  è oggi  nella  Pinacoteca  urbinate, 
dov'è  pure  un  polittico  (n.  90)  che  ricorda  il  Baronzio;  e a 
Pesaro  vi  sono  di  lui  quadretti  nel  Museo,  rappresentanti  la 
Samaritana  al  Pozzo,  l’ Entrata  di  Cristo  in  Gerusalemtne, 
Cristo  nell'Orto  di  Getsemani,  il  Redentore  nel  limbo,  la 
Pentecoste,  San  Paolo  sitila  via  di  Damasco. 1 Giuliano  da 
Rimini  dipinse  nella  Fraternità  d’Urbino  negli  anni  1366-67; 
Pietro  da  Rimini  lasciò  ricordo  di  sè  in  un  Crocifisso  a 
Urbania.  nella  cappella  di  San  Giovanni  Decollato;1 2 3  An- 
drea da  Bologna  lavorò  a Fermo  (1369), 5 ad  Assisi,  4 for- 
sanco  in  Ascoli  Piceno.  5 Al  principio  del  ’4oo  si  può  ve- 
dere il  carattere  dell’arte  romagnola  nel  quadro  di  Bitino 
di  Faenza  che,  in  San  Giuliano  di  Rimini,  rese  con  sin- 
cerità e con  novità  il  vestiario  del  tempo  dipingendo  il  po 
littico  dedicato  a quel  Santo  titolare  della  chiesa,  figurato 
nel  mezzo  della  tavola  in  abito  di  cavaliere  e con  la  palma 
del  martire.  Ai  lati,  in  tanti  scompartimenti,  sono  le  storie 
della  sua  vita:  nell’ordine  superiore,  quand’è  invitato  alla 


1 Portano  nel  Museo  Olivciano  i un.  55,  62,  56,  >6,  19,  20.  Forse  sono  stati  portati 
a Pesaro  modernamente,  ma  li  indichiamo  lo  stesso  perchè  ignorati  sin  qui,  e perché 
servono  a confronti. 

1 A.  Venturi.  Storia , V,  pag.  93S. 

3 II  quadro  con  questa  data  è nella  Biblioteca  di  Fermo. 

♦ Lavorò  nella  cappella  del  Card.  Egidio  Albornoz,  come  si  sa  da  comunicazione 
del  prof.  Filippini,  che,  a Bologna,  nel  Collegio  di  Spagna,  ha  rintracciato  documenti 
relativi  alla  decorazione  della  cappella  assisiale. 

S Mi  riferisco  a un  quadro  della  Pinacoteca  municipale,  rappresentante  la  Madonna 
col  Bambino  e i fatti  della  vita  di  Gesù. 


Fig.  97  — Recanati,  Pinacoteca  comunale.  Pietro  da  Recanati:  Polittico. 


adorazione  degl’idoli,  coperto  di  serpi,  buttato  in  mare,  rac- 
colto da  un  pescatore  che  gli  dette  pietosa  sepoltura  in  uno 
scoglio.  Il  sarcofago  di  marmo  bianco  e rosso,  con  angioli 
rossi  e azzurri  con  accese  faci  ai  vertici  del  coperchio,  esce 
di  terra  e naviga  in  mare,  ondeggia  sulle  acque,  contrasta 
ai  flutti,  giunge  su  d’una  spiaggia.  Di  là  lo  trasportano  le 
giovenche,  lo  precede  il  clero  in  processione;  le  giovenche 
lo  portano  ancora,  e infine  entra  nella  chiesa.  E un  rac- 
conto in  cui  sembrano  ripetersi  le  cadenze  d’una  cantilena.1 

Questa  pittura  romagnola  che  ci  mostra  conservati  e leg- 
germente svolti  gli  elementi  tradizionali,  dà  a Fermo  il  suo 
miglior  saggio  nel  quadro  con  le  storie  della  vita  di  Santa 
Lucia,  ora  nella  Canonica  della  chiesa  di  questo  nome. 2 In  un 
primo  scompartimento  è rappresentato  il  sarcofago  di  San- 
t’Agata, presso  il  quale  stanno  Lucia  assonnata  e sua  madre 
orante,  mentre  Agata  raggiante  appare  a Lucia  nel  sonno  e le 
annuncia  la  guarigione  della  madre.  Nei  quadretti  seguenti  si 
vede  la  Santa  dispensatrice  delle  proprie  ricchezze  ai  poveri  ; 
tradotta  dal  fidanzato  davanti  a Parrasio  minaccioso  (fìg.  98); 
legata,  trascinata,  ma  immobile  per  quanta  forza  facessero 
uomini  e buoi;  imperterrita  tra  le  fiamme  (fig.  99);  colpita  da 
un  manigoldo  con  un  pugnale  nella  gola  ; comunicata  da  un 
sacerdote  nel  luogo  dove  fu  ferita,  infine  sepolta.  In  questi 
quadretti,  nonostante  i trecenteschi  arcaismi,  vi  è ricerca  di 
costumi,  determinazione  caratteristica  di  figure.  Le  composi- 
zioni son  racchiuse  tra  colonnine  tortili  e sottarchi  ornati  di 
semicerchietti  tangenti;  le  figure  brevi,  i baldacchini  e le  aule 
con  archi  ridotti  pensili  nel  davanti  per  far  largo  ai  perso- 


1 Reca  la  scrina  BIT1NVS  FECIT  HOC  OPVS  ■ • • ANNO  I>Nl  MCCCCVIIII 
(questa  data  è in  parte  cancellata,  ma  ai  numeri  consumi  e mancanti  suppliscono  i do- 
cumenti, come  attcsta  G.  Cesare  Battagline  Descrizione  della  tavola  nella  chiesa  di 
San  Giuliano  di  Dimmi  dipinta  il  1409  dal  maestro  Bitino,  Firenze,  18S8).  A proposito 
di  questa  tavola  cfr.  Luigi  Tonini  in  Atti  della  Deputazione  di  Storia  Patria  delle  Pro- 
vincie di  Romagna.  II,  2,  1866  e ne  L' Italia  artistica,  n.  1,  1886. 

2 Ne  parlò  il  Colasanti  come  di  l’n  seguace  di  Gentile  da  Fabriano  in  Bollettino 
d’Arte,  fase.  VII,  1908. 


Fig.  98  — Fermo,  Canonica  di  Santa  Lucia. 
Particolare  del  polittico  con  la  Vita  di  Santa  Lucia 
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naggi,  che  tuttavia  mancano  d’aria  e di  spazio,  e si  vedon 
talvolta  come  annicchiati  nelle  rupi  brulle. 1 Ora  in  questo 
tradizionalismo  artistico  bolognese-romagnolo  che  si  spiega 
nelle  Marche,  vediamo,  più  che  in  ogni  altra  fonte,  l’origine 
delle  forme  di  Gentile  da  Fabriano.  Mentre  l’arte  senese 
continua,  benché  decaduta,  il  suo  domìnio  nell’Umbria,  e i 
fratelli  da  Sanseverino  si  studiano  di  comporre  la  loro  ma- 
niera sopra  stranie  fonti,  Gentile  si  fa  seguace  d’una  maniera 
erudita  di  vecchia  scuola,  disposta  ad  ammodernarsi  e ad 
ingentilirsi,  ad  accogliere  con  misura  il  gotico  fiorito. 

* * * 

Gentile  da  Fabriano2  lavorò  a Venezia  ne’  primi  anni 

t , 

della  vita  artistica*  e allora,  forse  tra  il  1409  e il  1411,  esegui 
nel  Palazzo  Ducale  una  storia  ricavata  dalla  leggenda  di 
Alessandro  III.  Dall’aprile  1414  al  22  settembre  1419  di- 
morò a Brescia,  ove  per  Pandolfo  Malatesta  dipinse  una 
cappella  nell’antico  Broletto.  Quando  Martino  Y,  neo-eletto 
Papa,  visitò  i Malatesta  nel  Bresciano,  vide  Gentile  e lo 
invitò  a Roma;  e il  pittore  s’affrettò  a chiedere  al  Conte 


1 Cfr.  a questo  proposito  A.  Colasanti,  Un  seguace  di  Gentile  da  Fabriano  a Fermo, 
in  Foli,  d' Arte  de!  Min.  della  P.  /slr.,  Il,  7,  1908. 

2 Bibliografìa  recentissima  relativa  a Gentile  da  Fabriano  (per  la  bibliografia  ante- 
cedente, cfr.  A.  Venturi  ne  J.a  Vita  del  Uasari,  I,  voi.  qui  cil.)  : 

Walter  Bombe,  Le  opere  di  Gentile  da  Fabriano  alla  mostra  d’Arte  antica  Umbra, 
Perugia,  1907  ; Colasanti,  Un  dipinto  inedito  di  Gentile  da  Fabriano  (in  Foli,  d' Arte  de! 
Min.  della  P.  !..  1907,  XI,  19):  li).,  Gentile  da  Fabriano  (in  Collezione  di  Monografie  illu- 
strate. Bergamo,  1909);  Cust  & A.  Horne,  The  Quotatesi  altar-piece  by  Gentile  da  Fa- 
bi  nino  (Burlington  Magazine,  VI,  470-75,  19051  ; P.  D'Ancona,  Intorno  all'iscrizione 
oggi  perduta  della  tomba  di  Gentile  da  Tabi  nino  (ne  L’Arte,  1908,  pag.  51);  R.  Mariotti, 
.\novi  documenti  di  Gentile  da  Fabriano  nei  freschi  della  Cappella  Malatestiana  di  Presela 
Xuova  Kivista  Mirrila,  V,  1,  1892);  MasON  Phrkins,  .Xote  su  alcuni  quadri  del  Museo 
cristiano  in  faticano  (in  A’assegna  d’At  te,  1906,  122);  O.  Sirèn,  .Xotizie  ci  itiche  sui  quadt  1 
sconosciuti  del  Museo  cristiano  faticano  in  L’Arte,  1906,  pag.  532  e seg.):  A.  Schmarsow, 
Frammenti  di  una  predella  di  Masaccio  nel  Museo  cristiano  faticano  (in  L’ Arte,  1907, 
pag.  209);  A.  VENTURI,  Quadri  di  Gentile  da  Fabtiano  a Milano  e a Pietrobm go  (in 
L'Arte,  1898,  pag.  495;  lo.,  Gentile  da  Fabtiano  e il  Pisanello  (Le  file  del  V asari,  I), 
Firenze,  1896;  R e A.  Zonghi,  L'anno  della  mot  te  di  Gentile  da  Fabtiano  (Per  nozze), 
Fabriano,  1887;  A.  Zonghi,  Gentile  a Frescia,  ri  aprile  1414-11  settembre  1419  (Nozze 
Benigni-Cerbelli,  Fabriano,  1908);  Id.,  Gentile  a Fabriano  net  1420  (Le  Marche,  VII, 
pagg.  137-138,  Sinigaglia,  1908). 


Fig.  99  Ferino,  Canonica  di  Santa  Lucia. 
Particolare  del  polittico  con  la  Vita  di  Santa  Lucia. 


Carmagnola  un  salvacondotto  per  « andar  sigaro  ».  Ma  il 
Pontefice  aveva  dovuto  far  sosta  a Firenze  e rimanervi  sino 
al  9 di  settembre  1420,  invece  di  porre  tranquillamente  a 
Roma  la  Santa  Sede  ; e Gentile  tornò,  per  alcun  tempo 
nella  città  natale,  ove  s’incontra  di  certo  il  23  marzo  e il 
6 aprile  1420.  Nel  21  novembre  1422  a Firenze,  fu  matri- 
colato all’Arte  dei  medici  e degli  speziali.  .Sottoscrisse  nel 
maggio  del  1423  la  grande  pala  d’altare  con  l 'Adorazione 
de  Magi,  allogatagli  da  Palla  Strozzi.  Abitava  allora  a Fi- 
renze in  populo  di  Santa  Trinità,  e,  nella  corte  della  sua 
casa,  teneva  in  quell’anno  certa  scultilia  et  picture  maxime 
imporiantie  ; aveva  a garzone  Jacopo  di  Piero  veneto,  nel 
quale  si  è voluto  riconoscere  Jacopo  Bellini,  invece  figlio  di 
Niccolò  o Xiccoletto.  Nel  1425  dipinse  a Siena  la  Madonna 
de’  Notai ; compì  la  tavola  de’  Quaratesi  per  San  Niccolò 
alla  Porta  di  San  Miniato,  e fresco  a Orvieto  una  Madonna 
nella  parete  a sinistra  della  Cattedrale. 

Nel  gennaio  del  1427  trovavasi  a Roma,  e a San  Gio- 
vanni Laterano  dipinse  affreschi  sino  al  luglio  dello  stesso 
anno.  Ammalatosi,  morì  tra  l’agosto  e il  principio  d’ottobre, 
e fu  sepolto  a Santa  Maria  Nuova. 

Tra  i quadri  più  antichi  di  Gentile  è il  polittico  dipinto 
per  la  chiesa  dei  minori  Osservanti  a Valle  Romita,  ora  in 
molte  parti  nella  Galleria  di  Brera  a Milano.  Il  pittore  si 
mostra  arcaistico  più  che  in  altre  opere,  rappresentando 
l’ Eterno,  nell  'Incoronazione,  come  un  vegliardo  colossale, 
con  alta  corona  gotica,  circondato  da  cherubini  dalle  ali 
cangianti,  come  biforcate;  la  Vergine  e il  Redentore  se- 
duti nello  spazio  sopra  raggi  e fiamme;  la  volta  dell’ Uni- 
verso con  sopra  inginocchiati  angeli  musicanti,  orto  di 
numero,  perchè  la  gerarchia  angelica  era  completata  dal- 
l’ordine di  cherubini  attornianti  l’Eterno  Padre:  gli  angioli 
sono  piccoli  esseri  rispettò  alla  Divinità  colossale  ; sotto 
la  volta  dell’Universo  è il  firmamento  col  sole,  la  luna  e 
le  stelle. 


Ne’ piccoli  quadretti  le  figure'  (fig.  ioo)  sono  alte  quanto 
gli  scogli  e le  case  ; la  terra  è sparsa  di  fiorellini  fatti  di  ma- 
niera, senz’alcuna  delle  ricerche  che  Gentile  applicò  poi  nel 
rendere  i fiori  dei  campi.  Vitrei  sono  i colori  delle  carni  ; 
le  teste  mostrano  un  brevissimo,  angoloso,  manchevole 
segno  del  lor  girare  di  tre  quarti,  cosi  che  sembrali  di  profilo  ; 
la  fronte  dei  Santi,  chiusa  in  forma  trapezoide  dai  capelli,  è 
solcata  da  rughe  parallele  ; gli  occhi  a mandorla  con  vivida 
sclerotica  si  socchiudono  tra  le  strette  palpebre,  sotto  le 
lunghe  curve  delle  sopracciglia  ; le  fronti  muliebri  sembrano 
terminate  ad  angolo  acuto,  per  il  modo  con  cui  sono  limi- 
tate dai  capelli  ; le  orecchie  sono  ampie,  talora  con  la  cavità 
limitata  come  da  un  gran  3 ; il  naso  è stretto  a mezzo  la 
curva  e tondo  in  punta  ; le  mani  hanno  dita  non  snodate  ; 
le  vesti  sono  meno  fluenti,  e le  strisce  delle  orlature  inter- 
rotte più  che  non  si  veda  in  sèguito.  L’espressione  delle 
figure  è fissa  e ottusa,  ben  lontana  dalla  dolcezza  che  spi- 
rerà poi  dai  loro  volti. 

Un  altro  quadro  primitivo  di  Gentile  è la  Madonna  con 
angioli  musicanti,  nella  Galleria  di  Perugia.  Seduta  in  ricco 
seggio  dorato,  porge  una  melagrana  al  Bambino  ; dietro  al 
trono  spuntano  rose,  secondo  il  quattrocentesco  vezzo  di  far 
collocare  Maria  sul  fondo  di  roseti  o in  un  viridario  ; a pie’ 
del  gruppo  divino  sette  piccolissimi  angioli  inginocchiati 
tengono  un  rotulo  segnato  delle  note  musicali  dell’inno  : 
« Regina  coeli  letare  alleluia  ».  La  piccolezza  degli  angioli 
rispetto  a Maria  (anche  di  quelli  graffiti  sul  campo'dorato 
e sull’aureola  della  Vergine)  mostra  la  primitività  di  questo 
quadro,  guasto  dai  restauri,  ma  di  finezza  stragrande  nel- 
l’intaglio a traforo  del  trono 1  2 e della  borchia  d’oro  che  tien 


1 II  soggetto  de’  quadretti  con  figure  di  Santi  non  è stato  sin  qui  interamente  deter- 
minato. Invece  di  San  Giovanni  nel  deserto  converrà  vedere  un  Santo  anacoreta'  nel 
momento  in  cui  gli  appare  dal  cielo  il  Redentore:  invece  di  San  Tommaso  d' Aquino  un 
Santo  francescano,  forse  Antonio  da  Padova. 

2 Un  trono  simile  a questo  si  vede  in  un  quadro  del  Victoria  and  Albert  Museum 
di  Londra,  ascritto  a Pellegrino  da  Modena,  perchè  Modena  Ita  un  artista  di  questo 
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raccolto  il  manto,  come  nella  sottigliezza  de’  graffiti  degli  an- 
gioli e de’  fiori  sul  fondo,  e perfino  nel  segno  de’  fili  della 
trama  del  velo  che  copre  in  qualche  parte  il  Bambino. 

A questi  quadri  primitivi  dell’artista  fanno  sèguito  alcuni 
altri  d’una  ricchezza  orientale,  probabilmente  eseguiti  prima 
della  sua  andata  a Firenze  : X Incoronazione,  nella  Collezione 
Heugel  a Parigi,  la  Madonna  col  Bambino,  nel  Musée  des  arts 
décoratifs  della  stessa  città.  Confrontando  il  primo  di  questi 
dipinti  con  la  simile  rappresentazione  di  Brera,  si  troverà 
press’a  poco  lo  stesso  schema  delle  figure,  però  con  magni- 
ficenza nelle  vestimenta  tessute  a stelle  grandi,  girasoli,  co- 
rone; nel  drappo  a rose  tra  le  rame  ad  esagono,  che  appara 
il  trono  e il  suolo;  nel  diadema  di  Maria  e nella  cintura 
d’oro  del  Redentore  contesti  di  gemme  ; negli  abiti  degli 
angioli  a rame  di  fiorellini  stellati.  Tanta  ricchezza  derivò 
a Gentile  probabilmente  dai  vecchi  veneziani  ch’egli  do- 
vette ammirare  per  la  profusione  d’ori,  di  gemme,  di  smalti. 
Anche  i fabrianesi  Allegretto  Xuzi  e il  Gliissi  avevan  segnato 
talvolta  nelle  vestimenta  ornati  ricchissimi,  ma  diversi  per  ef- 
fetto decorativo  da  quelli  veneziani  e di  Gentile  ; e mentre  questi 
muove  l’ornato  con  la  stoffa  e la  veste,  quelli  parevano  stam- 
pare o cesellare  le  decorazioni  su  un  piano  eguale  o su  lastre. 
Xel  quadro  dell  'Incoronazione  del  signor  Heugel  l’espres- 
sione delle  figure  si  è fatta  delicata  e dolce,  ma  la  compo- 
sizione rimane  su  per  giù  quella  antiquata  della  Galleria  di 
Brera;  e gli  angeli  che  cantano,  benché  più  ingranditi,  sono 
ancora  quelli  di  Perugia  coi  rotuli  segnati  dalle  note  musi- 
cali. 11  gesto  del  Redentore  che  con  ambe  le  mani  corona 
la  Vergine,  g*ià  consueto  nell’arte,  non  si  ripete  nel  quadro 
di  Brera,  perchè  la  sinistra  di  Cristo  è tenuta  sulle  ginocchia 
in  abbandono,  con  una  crocettina  ritta  tra  il  pollice  e l'in- 
dice; mentre  nel  quadro  di  Parigi  le  mani  si  portano  al  capo 


nome.  La  scritta  del  quadro  fa  semplicemente  il  nome,  non  dice  il  luogo  d’origine  del 
pittore,  probabilmente  marchigiano:  PEREGRINVS  P1NSIT  | M’CCCC’XX VI 1 1. 
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di  Maria,  l’una  per  benedire,  l’altra  per  collocar  la  corona 
splendente.  Segni  son  questi,  benché  piccoli,  detrazione  che 


Fig.  ioo — Milano,  Galleria  di  Brera. 

Gentile  da  Fabriano:  Quadretto  del  polittico  già  in  Valle  Romita. 
Fotografia  Alinari). 


vuol  sostituirsi  al  simbolo,  del  movimento  che  anima  il  corpo 
deH'arte,  del  progresso  nuovo.  Ma  Gentile  da  Fabriano  è 
innanzi  tutto  un  apparatore,  che  per  esser  troppo  magnifico, 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 


13 


194 


a Firenze  parrà  un  provinciale  in  tutta  quella  sua  profluvie 
di  ornati.  A Parigi,  nel  Musée  des  arts  décoratifs,  la  divina 
Madre  è seduta  su  una  cassapanca  coperta  di  tappeto  a fio- 
rami; un  drappo  aureo  le  cade  dal  capo  sulle  spalle;  la 
veste  è di  velluto  rosso,  la  tunica,  di  broccato  a fiorami.  Il 
Bambino  volta  la  testa  in  iscorcio,  stende  la  destra  alla 
Madre,  come  per  parlarle.  E anche  qui  un  segno  della  vi- 
vacità che  andrà  di  mano  in  mano  acquistando  il  Fanciullo 
nelle  braccia  materne.  A Perugia  siede  tranquillo,  a Parigi 
si  volge  verso  la  mediatrice  dell’umanità,  a New  Ilaven 
sembra  sgusciare  dalle  braccia  materne,  a Orvieto  ride  come 
un  faunetto  antico  con  gli  occhi  stretti  e i dentini  bianchi 
e le  guance  rigonfie.  Quel  riso  colpì  il  Facio,  il  quale  vide 
1’affresco  poco  dopo  che  uscì  dalle  mani  del  Fabrianese,  ed 
osservò  che  nulla  di  meglio  si  poteva  vedere  di  quel  putto 
ridente.  A Orvieto  la  tenerezza  d’arte  collega  strettamente 
alla  madre  il  bambino  che  stringe  il  mignolo  della  destra 
di  lei,  e si  avanza  sulle  sue  ginocchia  in  atto  di  benedire. 
Mentre  ne  quadro  di  Perugia  il  Bambino  tiene  con  ambe 
le  mani  soddisfatto  la  melagrana  offertagli  dalla  madre,  a 
Berlino  si  vede  avanzare  verso  i fedeli  benedicente  ; e così 
a New  Haven  e a Orvieto  s’inoltra  verso  i di  voti  supplici 
innanti  all’altare.  Questo  crescendo  d’animazione  può  se- 
gnare in  qualche  modo  le  fasi  progressive  dell’arte  del  Fa- 
brianese. 

Anteriori  al  periodo  in  cui  l’artista  si  svolse  in  Toscana, 
sono  anche  il  frammento  di  un  San  Francesco  che  riceve 
le  stimmate,  nella  Collezione  Fofnari  a Fabriano,  e l’ancona 
che  ornò  la  chiesa  di  San  Niccolò  di  questo  luogo,  ora  nel 
Friedrich-Museum  di  Berlino  (fig.  ioi).  Potrebbe  pensarsi  che 
questi  quadri  fossero  eseguiti  da  Gentile  tra  il  1420  e il  1421, 
essendo  ancora  lontani  dal  progresso  che  l’artista  raggiun- 
gerà a Firenze.  1, 'espressione  delle  figure  è ancora  indeter- 
minata nella  fissità  dello  sguardo.  Nell’ancona  berlinese  il 
Bambino  ha  ancora  della  gotica  gracilità;  di  qua  e di  là 
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dalla  Vergine  gli  angioli  stanno  appollaiati  tra  le  frondi  di 
due  alberelli,  come  abbiam  veduto  in  un  affresco  dei  Sanse- 
verinati;  i fiori  del  piano  sono  ancora  un  po’  stampati,  di 


Fig.  ioi  — Berlino,  Friedrich- Museu-n.  Gentile  da  Fabriano:  Ancona. 


convenzione,  meno  i due  gigli  che  si  alzano  ai  lati  della  pre- 
della del  seggio  di  Maria;  le  vesti  di  Santa  Caterina  sono 
in  forma  assai  progredita,  al  paragone  di  quelle  lussureg- 
gianti dipinte  prima  da  Gentile,  perchè  in  esse  è resa  la 


stoffa,  il  ricco  tessuto  purpureo  sparso  di  fragole  d'oro,  e 
rarmellino  che  fodera  il  manto.  Ma  tuttora  per  indicare  la 
grazia,  la  gentilezza  di  Santa  Caterina  d’Alessandria,  dopo 
averne  indicata  la  regalità,  il  pittore  ricorre  a piccoli  mezzi 
dandole  nella  destra  la  palma  che  sembra  una  penna,  nella 
sinistra  un  libriccino  di  devozione  dalle  coperte  dorate,  e fa- 
cendo uscir  fuori  dalle  vesti  cadenti  a strascico  sul  suolo  la 
punta  d’una  pantofola  aurea,  la  quale  tocca  un  pezzettino  di 
cerchietto  di  ruota.  Ma  alla  fin  fine,  Gentile  non  è padrone 
ancora  d’una  misura  giusta  di  proporzioni  e del  segno  del 
movimento  e degli  effetti  nelle  distanze  delle  cose.  11  com- 
mittente del  quadro  è piccolissimo  in  proporzione  del  pa- 
trono San  Niccolò  che  sta  dietro,  il  Bambino  è ancora  minuto 
rispetto  alla  Vergine;  la  testa  del  santo  vescovo  di  Bari  è 
incassata;  gli  alberi  sono  come  due  flabelli  piantati  ai  Vati 
di  Maria.  A predella  del  quadro  furono  probabilmente  collo- 
cati i quattro  quadretti  della  Galleria  vaticana,  rappresen- 
tanti i fatti  della  vita  di  San  Nicola:  la  Nascita  del  Santo, 
la  Elemosina  alle  figlie  del  nobiluomo  caduto  in  povertà,  il 
Salvataggio  della  nave  battuta  dalla  tempesta,  la  Resurre- 
zione dei  tre  scolari  uccisi  dal  macellaio.  E anche  in  essi  si 
vede  il  maestro  in  ritardo,  che  invano  si  prova  a determi- 
nare il  carattere  de’  luoghi,  aperti  come  camere  da  bambole, 
innalzate  per  trastullo. 

Nel  San  Francesco  che  riceve  le  stimmate,  di  casa  For- 
nari,  il  paese  prende  maggiore  ampiezza,  le  rupi  s’innalzano 
meno  anguste  dietro  al  Beato,  la  cui  figura  è segnata  di 
tre  quarti  ; e a destra,  il  monaco  abbagliato  dalla  luce  del 
Crocifisso  con  ali  di  serafino,  in  uno  scorcio  ben  riuscito, 
sta  davanti  a un  oratorio,  che  sull’arco  sopraelevato  della 
porta,  mostra,  tolta  da  un  affresco  romanico,  X Annuncia- 
zione, la  scena  messa  nel  Trecento  e al  principio  del  Quat- 
trocento a prologo  d’ogni  sacra  rappresentazione. 

A Firenze,  Gentile,  l’apparatore  magnifico,  riversa  fiori 
nelle  gotiche  cornici  (tìg.  102-104),  popola  di  cavalli,  di  cani,  di 


Fig.  102,  103  e 104  — Firenze,  R.  Galleria  d’Arte  antica  e moderna 
Gentile  da  Fabriano:  Particolari  decorativi  della  tavola  del V Adorazione  de'  .Vagì. 

{Fotografia  Hrogi 


scimmie,  di  uccelli  la  scena  d e\Y Adorazione  dei  Magi (fig.  105). 
Passano  i Re  sul  fondo,  di  contrada  in  contrada,  scendono  e 
salgono  le  erte  montane,  varcano  i ponti  levatoi  de’  castelli, 
seguiti  da  cortigiani  col  falco  in  pugno,  da  cacciatori  col  gue- 
pardo.  11  più  vecchio  si  prostra,  bacia  un  piede  al  divin  Bam- 
bino che  gli  pone  una  manina  sulla  testa  calva;  e gli  altri  due 
Re  offrono  riverenti  i doni  chiusi  come  in  gotici  reliquiari. 


Fig.  105  — Firenze,  Galleria  d'Arte  antica  e moderna. 
Gentile  da  Fabriano:  L ' Adot  azione  de’  Magi. 


Vesti  di  broccato  e di  damasco,  cinture  gemmate  e con  ca- 
ratteri cufici,  come  ne’  vasi  ageminati  della  Persia,  bardature 
e fornimenti  d’oro  de’ cavalli,  risplendono  in  quella  scena 
strabocchevole  di  ricchezza,  dove  il  pittore  fa  la  ruota,  pa- 
vone dalle  iridescenti  penne  occhiute. 

Nella  predella,  Gentile  sembra  ispirato  alle  scene  in  High- 
nam  Court  della  Natività  |fig.  106)  e della  Fuga  in  Egitto 
(fig.  107)  di  Lorenzo  monaco;  il  maestro  ritardatario  s’ispirava 
alle  forme  più  antiquate  e claustrali.  Ma  invece  della  grande 
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semplificazione  del  componimento  voluta  da  Don  Lorenzo, 
il  Fabrianese  si  prova  alla  rappresentazione  del  paese,  e nella 
Natività  mette  l’albero  spoglio  di  frondi,  invernale;  nella  Fuga 
in  Egitto  segna  le  strade  a pie’  de’  colli  fiancheggiate  di  meli 
carichi  di  frutta.  E il  pittore  laico  che  vuol  rispecchiare  la 


Fig.  106  — Firenze,  Galleria  d’Arte  aulica  e moderna. 

Gentile  da  Fabriano:  Particolare  della  predella  dell'ancona  suddetta.  La  Nati-,  ita. 


vita  signorile,  appare  ne’ particolari  del  costume  delle  donne 
che  seguono  Maria  sulla  via  dell’Egitto,  e più  nello  scomparti- 


Fig.  107  — Firenze,  Galleria  d'Arte  antica  e moderna. 

Gentile  da  Fabriano:  Particolare  della  predella  dell’ancona  suddetta.  La  Fuga  in  F.gitto. 


mento  della  predella  rappresentante  la  Purificazione  (fig.  108). 
Qui  son  le  case  dagli  eleganti  loggiati,  dai  muri  a punte  di 
diamante,  dalle  finestre  bifore,  dalle  terrazze  sui  tetti;  e una 
figura  di  donna,  con  l’acconciatura  del  balzo  e con  le  vesti 
trinciate,  frangiate.  Inoltre,  presso  al  tempio  in  forma  di  ci- 
borio, pose  figure  di  mendicanti,  provandosi  così  a dare  con 
queste  e con  le  signorili  donne  una  scena  non  limitata  solo 
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alla  rappresentazione  sacra.  Come  si  vede,  però,  nell'  icono- 
grafia di  questa  si  attiene  al  tipo  di  Lorenzo  monaco,  e solo 
ai  lati  di  esse,  fa  aggiunte  e abbellimenti  e prodiga  grazie. 

Xel  quadro  dell’ Adorazione  de’  Magi , Gentile  da  Fabriano 
dette  tutto  sè  stesso.  Xell’ancona  eseguita  de'  Ouaratesi  poi. 
parte  alla  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  109-110),  parte  ridipinta 
nella  Raccolta  di  Buckingam  Palace,  si  vedono  ripetuti  tipi 

V 

già  usati,  come  quello  della  .Maddalena  che  richiama  la  Santa 
Caterina  del  Friedrich-Museum  di  Berlino,  come  gli  angioli 
stretti  ai  lati  del  quadro  che  fanno  pensare  agli  altri  dei- 
fi  del  signor  Ileugel;  e perfino  i motivi  di  deco- 

razione delle  stelle  giranti,  delle  orlature  a lettere  cufiche,  ecc. 
Xella  Madonna  col  Bambino,  della  Collezione  Jarves  nella 
Università  di  Xew  i laven,  rivediamo  le  forme  consuete  di 
decorazione  dell’artista,  e le  piante  di  melograno  che  cir- 
condano il  gruppo  della  Vergine  col  Bambino.  Xella  Ma- 
donna di  Pisa  par  che  Gentile  siasi  ispirato  al  Beato  Ange- 
lico, figurando  sulle  ginocchia  della  Madre  divina  il  Bambino 
in  atto  di  fissare  con  gli  occhietti  dolcissimi,  pieni  di  luce, 
lei  che  lo  adora  con  le  braccia  conserte.  Così  nell’altra  Ma- 
donna della  Collezione  Stroganoff,  a Pietroburgo  (fig.  1 1 1 
ove  Gentile  nel  tappeto  steso  sul  suolo,  con  la  ricca  deco- 
razione ad  anitre  tra  rame  e fioroni,  ricorda  quella  della 
tunica  della  N'ergine  di  Francescuccio  Ghissi  a Fermo.  Xel- 
l’affresco  della  Cattedrale  d'Orvieto  (fig.  112),  lucente  per  la 
tela  d’oro,  la  Vergine,  vista  quasi  di  fronte,  con  le  ansate 
orecchie  e la  piccola  bocca  e la  vivida  sclerotica,  prova 
ancora  quanto  Gentile  fosse  antiquato  e ritardatario;  ma  quel 
Bambino  che  ride  mostrando  i bianchi  dentini,  sgranando 
gli  occhi  furbetti,  ci  fa  comprendere  come  nell'artista  comin- 
ciasse a fremere  la  vita  nuova,  e solo  allora  le  proporzioni 
delle  figure,  e i rapporti  tra  loro  divenissero  più  giusti. 
Ma  presto  egli  morì,  e a noi  appare  antico,  ancora  come 
trecentesco  pittore  cortigiano,  in  tutte  quelle  forme  lussureg- 
gianti, agghindate,  splendenti.  In  generale  le  sue  figure  sono 
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dipinte  quali  cose  rare  e preziose,  pulite  e levigate,  lustre, 
con  fornimenti  d’oro  e di  gemme,  con  drappi  regali.  I suoi 
costumi  sono  inesistenti,  fantastici  in  gran  parte,  come  quelli 
de’  personaggi  d’un  racconto  di  fate.  Egli  non  sa  muoverli, 
incerto  delle  leggi  della  prospettiva  e degli  scorci  ; non 
riesce  a costruire  loro  l’ambiente,  ad  allontanarne  il  paese 
che  sembra  un  vaghissimo  trastullo  fanciullesco  con  i castel- 
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Fig.  10S — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Gentile  da  Fabriano:  Particolare  della  predella  dell'ancona  suddetta:  La  Purificazione. 


lini,  i cavalieri  sui  cavallucci  in  fila,  le  scimmiette  e gli  uc- 
celli. Il  pittore  che  continuava  la  tradizione  trecentesca,  volle 
avvicinarsi  all’arte  che  a gran  sforzo  rispecchiava  la  vita 
sociale,  ma  di  questa  riflesse  soltanto,  come  per  giuoco,  ori. 
broccati  e gioielli  con  ogni  finezza  di  orafo,  con  ogni  vaghezza 
di  miniatore,  con  ogni  carezza  della  mano  piena  di  cortesia.' 


1 Si  attribuisce  a Gentile  da  Fabriano  dal  Berenson,  The  Central  Italia n Painters 
of  thè  Renaissance  (VII  Impressimi,  New  York- London,  1907,  pag.  146),  nel  Museo 
('ristiano,  il  frammento  d’un  affresco  supposto  rappresentante  la  effigie  di  Carlomagno, 
pittura  invece  t ecentesca.  Aggiungiamo  all’elenco  delle  opere  di  Gentile  un  frammento 
di  quadro,  rappresentante  un  vecchio  santo  Anacoreta,  mezza  figura,  vista  di  tre  quarti, 
nella  Collezione  Yittadini  di  Milano. 


Fig.  «09  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Gentile  da  Fabriano:  Parte  deH  ancona  de’ Quaratesi. 
Fotografia  .-Miliari). 


Fig.  iio — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Gentile  da  Fabriano:  Parte  dell’ancona  de’ Quarate  i 
(Fotografia  Alinari). 
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* * * 

L’Emilia,  non  estranea  al  movimento  pittorico  delle  Mar- 
che, rappresenta  l’arte  quattrocentesca  primitiva  a Bologna 
in  San  Petronio,  nella  cappella  fondata  da  Bartolomeo  Bo- 
lognini « strenuo  milite  ».  1 Xe’  pilastri  dell’arco  d’accesso 
alla  cappella,  ne’  fianchi,  sotto  cuspidette  vediamo  Santi;  nelle 
facce  laterali  interne  de’  pilastri,  altri  Santi  entro  lobi  go- 
tici ; nel  sottarco,  Patriarchi  entro  tondi  ; sopra  l’arco  all’in- 
terno, Cristo  giudice  e,  più  in  basso,  eletti  e reprobi.  Nelle 
vele  della  volta,  i quattro  Dottori  della  Chiesa  su  fondo  aureo 
quadrettato.  Nella  parete  a destra,  la  lunetta  ogivale  è tinta 
semplicemente  d’azzurro,  e nei  quattro  ordini  de’  comparti- 
menti,  divisi  a due  a due  da  una  colonnina  tortile,  vedonsi 
i Re  Magi  in  cammino:  la  stella  appare  ad  essi,  incontrano 
Erode,  — continuano  per  la  via  guidati  dalla  stella,  — par- 
tono dal  palazzo  di  Erode.  In  seguito  questi  aduna  a con- 
cilio i consiglieri  (fig.  113),  i Magi  adorano  il  Bambino,  e 
poi  veleggiano  in  mare  per  il  loro  paese.  Sulla  parete  a 
sinistra,  in  alto,  è il  Paradiso  dominato  dalla  Trinità;  in 
basso,  l’ Inferno  ; nella  parete  di  fondo,  è rappresentata  la 
vita  di  San  Petronio. 

Tutte  le  composizioni  spiccano  sul  fondo  d’azzurro  in- 
tenso, come  tagliate  ne’ contorni;  le  carni  hanno  ombre  in- 
tense, ottenute  alla  maniera  de’  Bizantini,  come  con  un  ferro 
caldo  strisciato  sul  legno:  figure  secche,  segaligne,  con  grande 
energia  visiva,  aguzze,  con  vesti  a onde  terminate  da  lembi 
a punta,  in  mosse  esagerate,  con  l’indice  teso  or  qua  or  là. 


1 li  Vasari,  nella  vita  di  Bufalmacco  (ed.  Sansoni,  1.  507,  nota  1),  l’assegna  a questo 
pittore,  lo  seguitò  il  Malvasia  ( Felsina  pittrice , 1,  19).  Ma  invece  essa  fu  dipinta 
verso  il  1410,  poi  che  « Bartolomeo  Bolognini  detto  dalla  Seta  » nel  suo  testamento 
del  io  febbraio  1408  (rogito  di  Ludovico  Codagnelli  e Cola  Ma/.zapesci)  lasciò  che 
« si  finisca  e si  dipinga  la  sua  Cappella  (se  non  fosse  stata  dipinta  alla  sua  morte),  che 
è in  San  Petronio  ed  è la  IV  a mano  manca  entrando  in  Chiesa  ecc.  ».  N'el  testamento 
descrisse  le  cose  che  si  dove  vati  dipingere  e sono  le  stesse  che  anche  oggi  si  vedono 
{Le  pitture  di  Bologna , V ed.,  MDCCLXVI,  pag  277). 


Fig.  in  — Pietroburgo,  Collezione  Stroganoft. 
Gentile  da  Fabriano:  Madonna  col  Bambino  tra  angioli. 
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Gli  edifici  de’  fondi  sono  bianchi  o rosati,  con  cornici  tirate 
di  rosso  o di  verde;  i monti  tagliati  come  tronchi  di  vecchio 
castagno,  con  qualche  rado  alberello,  una  volta  anche  con 
uno  scoiattolo.  11  pittore  esagerando  riesce  a esprimersi  non 
senza  chiarezza,  talora  con  slancio.  Nell’ Adorazione  de ' Magi 
sono  evidenti  il  sonno  intenso  di  Giuseppe,  la  grandezza  del 
più  vecchio  dei  Re  col  barbone  e la  chioma  bianca  smisu- 
rata cadente  sugli  omeri,  la  gravità  de’  pensieri  dei  cortigiani 
spaventati  e torvi  nel  Concilio  d' Erode,  il  pericolo  sul  mare 
grosso  popolato  di  pesci,  corso  dalla  barca  dei  Re  Magi,  che, 
insieme  col  pilota,  guardano  accigliati,  abbuiati  in  volto. 

Così  riusciva  ad  esprimersi  il  pittore  burattinaio,  certo 
bolognese. 1 Con  quelle  pitture  si  trovano  riscontri  in  alcune 
immagini  votive  dello  stesso  San  Petronio,  nella  cappella 
a destra,  segnate  da  Francesco  Lola  (a.  1419),  e più  parti- 
colarmente con  Jacopo  di  Paolo. 2 Di  un  pittore,  alni  pros- 
simo sono  pure  l’ancona  intagliata  e colorata  sull’altare,  e le 
vetrate  dipinte  della  cappella  ; ma  in  tutto  egli  si  mostra 
antiquato,  non  desto  alla  nuova  vita  d’arte,  riflettente,  anche 
nella  tunica  bisantineggiante  la  vecchia  arte  veneziana  che 
sempre  attrasse  la  bolognese.  Nè  fu  il  solo  a rifletterla,  e si 
può  ricordare  Giovanni  da  Bologna  3 « imitatore  pedissequo 
di  Lorenzo  Veneziano  ». 


1 Cavalcasele  e Crovve  (Storni  della  pittura  cit. , IV,  95)  ascrivono  iti  parte  i 
dipinti  della  cappella  ad  Antonio  da  Ferrara,  ma  senza  darne  alcuna  prova.  La  tradi- 
zione ne  fece  autore  Giovanni  da  Modena,  pittore  che  del  resto  visse  al  tempo  in  cui  fu 
frescata  la  cappella,  sapendosi  da  Giovanni  Alcherio  (De  colo > tbus  diversis,  trattatello 
in  Merrieield:  Ancient  Piactice  of  Painling,  I,  pag.  9)  che  il  13  febbraio  1410  copiò 
alcune  ricette  pittoriche  da  un  libro  a lui  prestato  ila  Giovanni  da  Modena,  pittore  che 
viveva  a Bologna.  Il  Bianconi,  (linda  di  Bologna,  1S44,  pag.  107,  scrisse  che  «si  po- 
trebbero credere  alcune  di  queste  pitture  [della  cappella]  essere  state  fatte  da  Giovanni 
da  Modena,  mentre  trovasi  che  nel  1420  fu  destinato  dai  fabbricieri  a dipingere  storie 
del  vecchio  e nuovo  testamento  nella  cappella  di  San  Giorgio,  ora  di  Sant' Abbondio  ; ma 
non  havvi  altra  ragione  per  appoggiare  la  congettura». 

2 Si  possono  opportunamente  mettere  a riscontro  con  le  pitture  della  cappella  i quadri 
di  Jacopo  di  Paolo  della  Pinacoteca  di  Bologna  (nn.  268,  269,  270)  e del  Museo  Civico 
della  stessa  città  (n.  211). 

3 Moschetti,  Giovanni  da  Bologna  in  Rassegna  d' Arte,  febbr. -marzo,  1903;  L.  Ven- 
turi, I.c  origini  della  Pittura  veneziana,  Venezia,  1907,  pagg.  36-37.  Di  Giovanni  di 
Bologna  si  conoscono  una  tavola  nella  Galleria  di  Venezia  (n.  17),  un'altra  nel  Museo 
Civico  di  Padova,  rappresentante  San  Cristoforo. 


Fig.  1 1 2 — Orvieto,  Cattedrale. 

Gentile  da  Fabriano:  Affresco  nella  parete  della  navata  a sinistra. 
(Fotografia  Alinari). 
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A breve  distanza  da  Bologna,  ecco  a Vignola  nella  cap- 
pellina del  Castello  un  pittore  ancor  ligio  alla  tradizione 
trecentesca,  tanto  negli  Evangelisti  della  volta,  come  nelle 
lunette:  la  Resurrezione , la  Discesa  di  Cristo  al  limbo , la 
Pentecoste.  E a Carpi,  nella  Sagra,  un  tempo  chiesuola 
del  Castello  dei  Pio,  vi  è una  cappella  frescata  negli  ultimi 
anni  del  Trecento, 4 con  grandi  figure  nelle  pareti,  dei  Pot- 


Fig.  113—  Kologua,  San  Petronio.  Maestro  bolognese  del  principio  del  secolo  x\  : 
Particolare  degli  affreschi  della  Cappella  Bolognini. 

(Fotografia  dell'Emilia). 


tori  della  Chiesa  (fig.  114)  entro  nicchie,  sul  fondo  di  stoffe 
dipinte;  coi  simboli  evangelici  nella  volta;  con  V Annuir 
ziazione,  i Santi  Cristoforo  (fig.  115),  Jacopo  ed  altri  sul- 
l’arco d’accesso  alla  cappella;  con  l’ Adorazione  de'  Magi  in 
un  lunettone  : composizioni  e figure  che  rappresentano  l’arte 
emiliana  sul  finire  del  Trecento  nel  migliore  aspetto.  Forse, 
come  fan  pensare  i rapporti  di  stile  con  l’arte  bolognese, 
evidenti  specie  nel  San  Cristoforo , appartengono  a un  pi t- 

4 Così  lasciano  anche  supporre  le  date  gradite  negli  affreschi  dai  visitatori  : 1401, 
1408,  1420... 


Fig.  1 14  — Carpi,  La  Sagra. 

Pittore  della  fine  del  secolo  xiv  : Sai:  Gregorio. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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tore  di  Modena,  ch’ebbe  in  quel  secolo  maestri  rinomati 
quali  Tommaso,  Barnaba,  Serafino  de’  Serafini.  1 

Il  gotico  fiorito  nella  pittura  bolognese  arricchisce  l’arte 
di  Michele  di  Matteo  diverso  da  altro  pittore  che  si  firma 
Michele  Mattei,  oriundo  di  Bergamo.  2 3 Gli  sono  attribuiti 
un  polittico  nella  chiesa  abbaziale  di  Notiamola,’  eseguito 
per  Gurone  d’Este,  abate  commendatario  della  Pomposa, 
e un  gran  polittico  nella  Galleria  di  Venezia.  Nel  primo  di 
questi  quadri  si  rivedono  gli  occhi  spalancati,  spaventosi, 
le  smorfie  orrende  di  Michele  di  Matteo  bergamasco,  diffe- 
rentissimo dal  biondeggiante  Michele  Mattei  bolognese  del 
quadro  di  Venezia  (fig.  116-117),  elegante,  raffinato,  ricchis- 
simo di  ricami  nelle  vesti,  di  frange  d’oro,  d’orlature  con 
lettere  cufiche.  Lo  schienale  del  trono  dove,  in  mezzo  del 
quadro,  siede  la  Vergine,  è come  di  cuoio  stampato  d’oro, 
a mo’  di  quello  di  Gentile  nella  Madonna  di  Perugia;  le 
vesti  delle  Sante  nelle  tavole  laterali  svolazzano  sul  suolo, 
così  come  quelle  delle  altre  Sante  di  Gentile  nella  tavola 
Ouaratesi. 

Nella  predella  il  Mattei  figura  la  leggenda  del  Ritrova- 
mento della  Croie  (fig.  1 18),  Elena  imperatrice  sta  per  entrare 
in  Gerusalemme,  seguita  da  uno  stuolo  di  cavalieri,  che  ten- 
gono, a segno  di  nobiltà,  il  falco  in  pugno,  e di  scudieri, 


1 A.  Venturi,  Stolta,  V,  948.  Alle  notizie  date  delle  opere  di  Tommaso  da  Modena 
aggiungiamo  questa  di  affreschi  da  noi  scoperti  nell’antica  cappella  del  Castello  di 
Mantova;  i frammenti  d’una  grande  Crocifissione , e alcuni  Santi  negli  sguanci  delle 
finestre. 

2 A questo  appartengono  un  Padre  Eterno  già  esistente  nella  Collezione  Santini,  un 
altro  quadro  in  Santo  Stefano  di  Bologna,  un  altro  nel  Museo  Civico  di  questa  città,  e 
quadri  nella  Pinacoteca  di  Bologna  coi  nn.  163,  104,  382,  377.  398,  381  (questi  ultimi 
quattro  indicati  come  di  «ignoto  autore»).  Cfr.  A Venturi,  La  pittura  bolognese  nel 
secolo  A'K  [Ardi.  star.  dell'Arte , 1S90,  pag.  2S3).  La  distinzione  dei  due  pittori  omonimi 
fu  già  fatta  dal  Masini  {Bologna  per  lustrata,  I,  634)  e dal  Malvasia  (Felsina  pilli  ice, 
I,  3S);  e quest’ultimo  disse  uno  di  essi  della  famiglia  Lauibertini.  La  confusione  tuttavia 
è rimasta  sino  a quando  scrisse  Lionello  Venturi  {Le  origini,  ecc.,  cit.i,  no  andò  come 
l’ancona  di  Venezia  sia  «opera  d’imitazione  diretta  da  Gentile  da  Fabriano». 

3 Cfr.  K.  C.  C.  | Ferdinando  Calori  CesisJ  e A.  C.  P.  [ Andrea  Cavazzoni  Pederzini]: 
Dt  un  quadro  finora  ignoto  di  antico  maestro  della  scuola  bolognese.  Modena,  1S61  (K 
riportato  un  documento  del  1460,  cioè  una  nota  di  spese  per  l’ancona  data  a depenzere 
a Messe r Michette). 


Fig.  i*5  — Carpi,  La  Sagra. 

Pittore  della  fine  del  secolo  xiv:  San  Cristoforo. 


Fig.  116  — Venezia,  R.  Galleria. 

Michele  di  Matteo  bolognese:  Particolare  di  pala  d'altare. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  n7  — Venezia,  R.  Galleria. 

Michele  di  Matteo  bolognese:  Particolare  di  pala  d’altare. 
(Fotografia  Alinari). 


uno  de’  quali  tiene  dietro  a lui  sul  cavallo  una  scimmietta 
legata  ad  una  catenella  d’oro.  Elena  chiama  a sè  il  Giudeo 
che  per  tradizione  familiare  sapeva  del  luogo  ov’era  sepolta 
la  Croce;  e questi,  udite  le  dimande  dell' Imperatorice,  se- 
duta in  trono  tra  guardie  palatine  armate  di  lance  e d’ala- 
barde, sta  sulla  negativa,  mentre  i Giudei,  che  lo  hanno  ac- 
compagnato si  allontanano,  e uno  di  essi  si  volta  indietro 
per  guardare  il  compagno  nelle  strette.  Poi  il  medesimo 
Giudeo,  chiamati  i suoi  a conciliabolo,  par  che  faccia  un  ra- 
gionamento sull’accettare  o no  le  imposizioni  dell’ Impera- 
trice: tutti  lo  ascoltano  inquieti,  impensieriti,  timorosi  di 
quel  che  potrà  accadere.  Xel  compartimento  mediano,  Elena, 
richiamato  a sè  il  Giudeo,  per  vincerne  il  silenzio,  lo  fa 
prendere,  minacciare,  legare:  eccolo  calato  nella  cisterna, 
alla  presenza  di  cortigiani  e di  armigeri.  Quindi  il  Giudeo, 
arresosi  al  volere  sovrano,  scava;  le  tre  croci  dissepolte  sono 
portate  presso  un  giovine,  che,  per  la  virtù  di  quella  di 
Cristo,  levasi  su  nel  letto  a sedere  pregante.  Infine  il  Giudeo 
addita  due  demoni  neri  per  l’aria,  e l’Imperatrice  fa  segno 
ad  essi,  come  per  fugarli  ; intanto,  in  un  tempio  si  adora 
la  Croce. 

In  tutta  questa  narrazione  è l’arte  derivata  da  Gentile, 
la  sua  ornata  favella  un  poco  sciolta  di  scilinguagnolo,  la 
sua  ricchezza  di  costumi,  la  profusione  di  ornati,  il  gotici- 
smo artificioso. 

Gentile  da  Fabriano,  per  le  forme  in  ritardo  che  rende- 
vano meno  aspro  il  passaggio  alle  nuove,  ebbe  fra  i molti 
seguaci,  oltre  Michele  di  Matteo  ed  altri  già  citati,  il  pit- 
tore del  tondo  della  Collezione  Carrand  a Firenze  (fig.  i 19), 
probabilmente  bolognese,  che  figurò  Paride  e le  tre  dee 
Giunone,  Venere  e Minerva,  1 e l’ignoto  maestro  della  Pi- 


1 Una  replica  meno  importante  è nella  Collezione  Martin  Le  Roy  a Parigi.  Cfr.  Ef- 
esine Muntz,  Les  Plateaux  d'accouchèes,  pag.  221;  G.  Migkon,  La  colleciìon  Martin 
I.e  Roy  ( Les  Arts,  nov.  1902,  pag.  7)  ; E.  Rodocanachi,  La  Femme  itahenne.  pag.  1S8; 
DuftRlEl',  Les  tris  riches  Heures  1 tu  due  de  Rerry,  Paris,  1904;  E.  Muntz,  fiutone  de 


nacoteca  di  Cesena,  autore  d’una  Madonna  che  porge  una 
pera  d’oro  al  Bambino,  mentre  due  angioli  rossi  di  fuoco, 
rivestiti  dalla  luce  divina,  scendono  sul  fondo  d'oro  graf- 
fito (fig.  1 20  . Quantunque  si  noti  la  forma  antiquata  nelle 
mani  dalle  dita  lunghe  e sottili  senza  giunture,  come  anche 
negli  angioletti  minuscoli  infocati  di  fervore,  la  testa  della 


Fig.  iiS — Venezia.  R.  Galleria. 

Michele  di  Matteo  bolognese  : Particolare  della  predella  della  pala  suddetta. 
(Fotografia  Alinari;. 


Vergine,  coperta  d’ un  drappo  dai  contorni  serpeggianti,  si 
avvicina  al  tipo  dolce  di  Gentile;  e il  Bambino  dalla  chioma 
spessa  di  riccioli,  dai  grandi  occhi,  dalle  guance  pienotte, 
ha  una  vivacità  quale  Gentile  riusci  col  tempo  ad  esprimere 
nei  putti.  Probabilmente  appartiene  allo  stesso  maestro  ano- 


tArt  pendant  la  Renansance,  Paris.  1*89,  pag.  309  e seg.  ; Catalogne  raisonne  de  la 
collection  Martin  Le  Roy.  fase.  V,  Reintnrei,  par  Pali.  Lepsievr  et  André  Pébaté. 

Paris.  909. 


nimo  il  trittico  della  Pinacoteca  urbinate  (n.  124),  che  reca 
la  data  del  1436,  e dove  è un  San  Michele  che  risente  un 
leggero  influsso  di  Gentile. *  1 

Ancora  sul  fondamento  della  tradizione  trecentesca  di- 


Fig.  1x9 — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Seguace  di  Gentile  da  Fabriano:  Paridi'  e le  tre  Dee  — (Fotografia  Alinari). 


pinge  un  altro  pittore,  Antonio  Alberti  da  Ferrara,'  che  la- 
vorò a Urbino  e nel  Montefeltro  sin  dopo  il  1449  ripetendo 


1 La  tavola  rappresenta  la  Madonna  col  Bambino  nel  mezzo,  un  Santo  Vescovo  e 
San  Girolamo  a destra,  Santa  Caterina  e San  Michele  a sinistra;  la  Crocifissione  nel 
timpano  inscritto  in  un  triangolo  della  tavola  mediana  ; l'Angiolo  e ('Annunciata  ne'  tim- 
pani delle  tavole  laterali. 

1 Su  questo  pittore  cfr.  Calzini,  Urbino  e i suoi  monumenti,  1897,  pag.  135;  lo.  in 
L’Arte,  1901  ; Scatassa  in  L’assegna  bibliografica  dell'arte  italiana,  I,  1898,  pag.  22,  196; 
Id.,  in  Id.,  1906,  56-63;  Aupri  in  Rivista  Misena,  VII,  100. 
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figure  dalla  testa  piccola,  dalle  carni  rossicce,  dalla  persona 
enfiata.  Vuoisi  ch’egli  abbia  lavorato  a Ferrara,  in  Sant’An- 


Fig.  120  — Cesena.  Pinacoteca  Civica. 

Maestro  del  principio  del  secolo  xv:  Madonna  col  Bambino. 

tonio  in  Polesine,  affreschi  che  dimostrano  in  gran  parte 
caratteri  della  vecchia  scuola  bolognese.  Lasciò  ad  L'rbino 
il  polittico  (n.  ii 4)  [fig.  121],  uno  stendardo  (n.  47)  e una 
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tavoletta  con  una  Santa  Martire  (n.  2 4).  A Talamello  di- 
pinse un  oratorio,  con  i quattro  Dottori  nella  volta;  V An- 
nunciazione nella  lunetta  del  fondo,  vista  come  davanti  a un 
verziere:  la  Purificazione , nella  lunetta  a sinistra;  V Adora- 
zione de'  Pastori,  in  quella  a destra  ; nel  fondo,  sotto  la  lu- 
netta, sono  immagini  imbrattate  da  restauri;  nelle  pareti  la- 
terali, sotto  quelle  immagini,  sono  Santi  e Sante. 1 2 3 II  pittore 
sommario,  con  drappi  arrotolati  a lembi  appuntiti,  con  le 
faccio  gonfie  e le  fronti  convesse  delle  figure  dalle  tinte  chiare 
e rosate,  ci  sembra  un  continuatore  di  pittori  romagnoli  che 
dalle  Marche  giunsero,  traverso  le  Romagne,  a Ferrara  e 
fino  a Cobalto  presso  Treviso. 

I noti  pittori  ferraresi  del  principio  del  secolo  xv  hanno 
tutti  del  mito.  Antonio  Alberti  stesso  dovrebbe  essere  il 
pittore  che  nel  1417  fece  per  il  Duomo  di  Ferrara  una  ta- 
vola, « cosa  degnissima  da  vedere  »,  e nel  1464  dette  in 
isposa  sua  figlia  Calliope  a Bartolomeo  padre  di  Timoteo 
Viti.  Di  Galasso  (falassi  si  fece  come  un  numero  complesso 
di  molte  individualità;  di  Stefano  da  Ferrara,  il  compagno 
di  Avanzo  e di  Altichiero,  il  coadiutore  del  Miretto  nel  Sa- 
lone di  Padova,  e l'amico  del  Mantegna.  1 

Alla  Corte  estense,  prima  del  1430,  tre  pittori  son  ri- 
chiesti d’opere  e di  servigi  da  Parisina  : Giovanni  della  Ga- 
bella, che  le  dipinse  un  cofano  per  il  corredo  nuziale  della 
figlia  di  Jacopo,  detto  Zoesio,  che  fu  poi  il  suo  traditore,  e 
una  cappella  in  San  Francesco,  nella  chiesa  presso  la  quale 
pochi  anni  dopo  fu  sepolta  la  marchesana  col  figliastro  Ugo. 
Insieme  son  ricordati  Giacomo  da  Bologna,  forse  Giacomo 
Ursini,  che  dipinse  nel  1418  uno  stendardo;  e Andrea  da 
Vicenza,  che  servi  per  molto  tempo  gli  Estensi,  ed  eseguì 
nel  1424  un  ex-voto  per  Parisina.  5 


1 Piva,  A zonzo  pei  le  Marche.  Talamello  in  Arie  e Storia,  V , Firenze,  1886,  n.  32, 
pag.  233-*. 

2 A.  VENTURI,  I primordi  del  Rinascimento  artistico  a Ferrara  in  Rivista  storica 
italiana,  Torino,  I. 

3 Cfr.  lo  scritto  sopra  citato. 


Fig.  1 2 1 — Urbino,  Galleria.  Antonio  Alberti  da'Ferrara:  Madonna  eoi  Bambino. 
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Non  abbiamo  modo  di  conoscere  il  valore  di  que’  pit- 
tori, e fino  a quando  non  apparvero  a Ferrara  il  Pisanello 
e Jacopo  Bellini  non  v’è  segno  di  progresso  pittorico  nella 
terrea  città  degli  Estensi.  Fa  eccezione  un  affresco  nel  coro 
della  chiesa  di  Sant' Apollinare,  rappresentante  la  Resurre- 
zione (fìg.  122),  con  la  data  ora  mancante  della  cifra  delle 
unità,  1 44,  nel  quale,  specialmente  le  guardie  dormienti  che 
spiccano  sui  grandi  scudi  rotondi  o rettangolari,  mostrasi 
un’arte  che,  vinte  grandi  difficoltà,  s’incammina  per  le  nuove 
vie.  Il  sonno  degli  armigeri  è reso  con  varietà  di  atteg- 
giamenti osservati  con  ogni  attenzione;  e in  una  guardia, 
invece  della  brutalità,  è espressa  la  rosea  freschezza  e come 
la  dolcezza  femminile  de’  suoi  giovani  anni.  I costumi  delle 
guardie  non  più  sono  fantastici,  bensì  studiati  con  esattezza 
dal  vero  ; e così  quello  de’  confratelli  che  appaiono  a mani 
giunte  dietro  il  sarcofago  di  marmo  rosso  veronese.  Cristo, 
stando  per  sorg-ere  dal  sarcofago  con  lo  stendardo  terminato  a 
striscie  che  il  vento  arrovella  per  l’aria,  punta  il  piè  destro 
sul  labbro  della  tomba,  e benedice  con  la  mano  trafitta.  Il 
manto  che,  lasciando  scoperto  la  piaga  del  costato,  lo  avvolge, 
ha  pieghe  ondulate  anche  parallele,  ma  esse  s'adattano  al 
corpo  e sono  soffici,  ariose.  La  convenzione  sparisce  quasi 
del  tutto,  e ogni  cosa  ha  la  sua  ragion  d’essere  nella  osser- 
vazione della  vita. 


* * * 

Mentre  nell’Emilia  le  forme  tradizionali  si  trasfiguravano 
di  mano  in  mano,  spuntavano  forme  con  impronta  setten- 
trionale richiamanti  quelle  ch’ebbero  compiutezza  a Verona 
con  Stefano  da  Zevio  e il  Pisanello, 

Nella  Sagra  di  Carpi,  nella  cappella  contigua  a quella 
descritta,  è figurato  sul  fondo  dell’altare  lo  Sposalizio  mi- 
stico di  Santa  Catorbia  (fig.  123);  nella  lunetta  soprastante, 
la  Santa  davanti  al  giudice  e poi  nel  rogo  ; sulle  pareti,  la 
Disputa  della  Santa  e la  Conversione  dell' Imperatrice,  la 


Decollazione  di  questa,  poi  la  Morte  e la  sepoltura  di  Cate- 
rina-, sull’arco  d’accesso,  X Annunciazione.  Queste  pitture 
sono  posteriori  a quelle  dell’altra  cappella, 1 e hanno  un’im- 
pronta settentrionale  veneta,  nel  goticismo  delle  arcuate  ab- 


Fig.  .122  — Ferrara,  Sant’ Apollinare. 

Pittore  ferrarese  tra  il  1440  e il  145°:  La  Resurrezione. 


bondantissime  pieghe  delle  vestimenta,  nelle  linee  angolose 
delle  piccole  teste  e degli  affilati  lineamenti. 

Alla  corrente  artistica  che  affluisce  a Carpi  si  collega 
una  tavola  della  Galleria  estense,  forse  faccia  anteriore  d'un 


* Le  date  graffite  dagli  antichi  visitatori  su  queste  pitture  sono:  >437.  >443.  145I- 
1452,  1461...  Crowe  e Cavalcaseli^  ( Stona  eit.,  IV,  pag.  139)  ammisero  ch’esse  ap- 
partengano a lavori  della  prima  metà  del  secolo  xv. 


cassone  nuziale,  dove  si  narra  la  storia  di  San  Giovanni 
Boccadoro.  Xel  mezzo  cavalca  col  sèguito  il  re  innomi- 
nato della  leggenda,  che,  di  ritorno  dalla  caccia,  si  trascina 
dietro,  legato  ad  una  catena,  un  anacoreta  peloso  e sel- 
vaggio che  cammina  carponi  fiutato  dai  levrieri.  A destra, 
sotto  un  porticato,  il  re  e la  regina  corteggiati  da  genti- 
luomini guardano  al  loro  bambino,  il  quale,  secondo  il  rac- 
conto, parlò  il  settimo  giorno  di  sua  vita  per  annunciare  il 
perdono  di  Dio  all’uomo  creduto  selvaggio.  Egli  aveva  abu- 
sato della  figlia  del  re,  giunta  nottetempo  a lui,  smarritasi 
a caccia  ; e uccisala,  ne  aveva  gettato  il  corpo  in  una  ci- 
sterna. Da  questa,  la  misera  fanciulla,  dopo  la  confessione 
dell’anacoreta,  vien  tratta  viva,  e vedesi  quando  ne  esce, 
e poi  nel  montare  sopra  un  cavallo  bianco  per  seguire  il 
padre  venuto  in  cerca  di  lei  con  un  cavaliere  e un  paggio.' 
La  rappresentazione  ci  attesta  come  la  pittura,  secondo 
l’aria  spirata  dal  settentrione,  si  facesse  verbosa  narratrice. 
Probabilmente  la  leggenda  di  San  Giovanni  Boccadoro  «chia- 
mato in  alte  grida»  dalle  partorienti,  fu  ornamento  d’un  cas- 
sone nuziale;1 2  e il  pittore  ne  ripetè  i principali  episodi,  quali 
eran  descritti  in  due  poemetti  popolari  italiani,3  lieto  di  poter 
sfoggiare  in  ricchi  costumi,  ritrarre  cani  e cavalli  bardati. 
L’arte  era  poca,  ma  voleva  di  « belle  fantasie  ».  Che  poca 
fosse  si  scorge  non  solo  nei  gesti  impacciati  dei  personaggi, 
ma  anche  nella  costruzione  del  palazzo  reale,  con  un  porti- 
cato aperto  nel  basso  e sul  davanti  le  arcate  pensili  per 
dar  posto  alle  figure,  una  delle  quali  con  la  cervice  quasi 
sotto  la  mensola,  con  le  mani  nella  cintura,  sembra  messa 
là  a far  da  cariatide. 

Alla  stessa  corrente  artistica  appartiene  un  disegno  del 


1 Federico  Patetta,  Di  una  tavola  della  A*.  Galleria  Estense  con  rappresentazioni 
tolte  dalla  leggenda  di  San  Giovanni  Jloccadoì  o,  Modena,  1907  ( Memorie  della  À\  Acca- 
demia di  Scienze , Lettere  ed  Arti  in  Modena,  serie  III,  voi.  VII). 

2 Ragionevole  ipotesi  di  G.  Bariola  riferita  nella  Memoria  suddetta. 

A.  D'Ancona,  Poemetti  popolai  i italiani  raccolti  ed  illustrati,  Bologna,  1SS9. 


Kupferstichkabinet  di  Dresda,  forse  parte  d’una  rappresen- 
tazione dei  tre  vivi  e dei  tre  morti,  a intensi  e grossi  lumi 


Fig.  123  — Carpi,  La  Sagra. 

Pittore  del  principio  del  secolo  xv  : Lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 


bianchi  (fig.  124).  E si  debbon  pure  ascrivere  le  pitture  di 
Parma,  quelle  della  cappella  Rusconi  e Ravacaldi,  nella  cripta 
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del  Duomo,  Valeri-Baganzola  e del  Comune  nel  Duomo  stesso. 
Più  antica  è la  cappella  Rusconi,  che  ha  qualche  rapporto 
con  l’arte  veneziana,  specialmente  nella  costruzione  del  trono 
con  trita  decorazione  gotica,  fiancheggiato  da  « pilieri  » . Vi 
è figurata  la  Madonna  in  soglio,  e a lato  il  Battista  e San 
Giovanni  Evangelista  che  conduce  e protegge  il  Vescovo 
patrono  della  cappella.  Tutto  questo  è compreso  in  un  lu- 
nettone,  dove  sono  busti  di  angioli  fanciulli  in  costume  del 
tempo  ; e dal  trono  si  stende  avanti  un  prato  dove  salta  un 
coniglio.  Qui  le  mosse  delle  figure  sono  arcaistiche,  le  ve- 
stimenta  gotiche;  nello  sguardo  de’  Santi  è una  grande  fis- 
sità; nel  fare  è una  certa  facilità  del  pennello  che  si  volge 
in  giro  sui  pomelli  delle  guance. 

Nelle  jfitture  della  cappella  Rusconi  si  trovano  le  forme 
tipiche  degli  affreschi  della  cappella  Ravacaldi  coi  fatti  della 
Vita  della  Vergine  e de\Y  Infanzia  del  Redentore,  come  pure 
di  quelli  della  cappella  Valeri- Baganzola  e del  Comune  nel 
Duomo.  Nell’ultima  lavorò  un  maestro  ricco  di  forme,  vario 
nell’espressione,  sincero  e vivo.  In  alcune  figure  però  divieti 
grossolano,  con  lineamenti  contornati  da  segnacci  neri,  e 
richiama  il  villano  maestro  della  cappella  di  contro,  Valeri- 
Baganzola,  con  la  vita  dei  Santi  Sebastiano,  Giorgio,  Pietro, 
Caterina,  Cristoforo,  Andrea,  su  fondi  quadrettati,  con  archi- 
tetture grige  o bianche,  cornici  e cornicioni  e balconi  di  pietra 
rossa.  Il  pittore  popolare  qui  fa  spalancare  gli  occhi  bovini 
dalle  dilatate  iridi  nere  sotto  le  rialzate  sopracciglia,  spor- 
genti per  il  vivido  bianco  della  sclerotica:  ingrossa  le  facce, 
i nasi,  le  labbra;  fa  cader  tonde  le  luci  sugli  zigomi,  sfuggir 
indietro  le  fronti  di  quelle  teste  rettangolari,  brevi,  compresse 
tanto  che  paiono  in  caricatura,  con  sporgente  e arrotondato 
mento,  a manipoli  di  canapa  serpentina  le  barbe,  gonfio 
il  collo,  grasso  insaccato  il  corpo,  di  gomma  i cavalli. 

In  fondo  l’artista  segna  quasi  sempre  gli  stessi  nasi  e 
occhi,  in  tutte  le  figure,  men  curvo  ne’ giovani  il  naso,  meno 
spalancati  gli  occhi,  men  contratte  le  sopracciglia;  le  labbra 


Venturi 


Storio  dell' . 1/  te  il  aliami,  V 1 1 


Fig.  124  — Dresda,  Kupferstichkabinet.  Disegno,  parte  di  rappresentazione  dei  tre  vivi  e dei  tre  morti. 
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sempre  strette  e gonfie,  ghignanti,  storte;  le  barbe  serpeg- 
gianti e i capelli  di  stoppa  lisci,  gialli  ne’  giovani,  ondulati 
neH’incorniciarne  le  guance. 

Ora  il  maestro  della  cappella  Valeri-Baganzola,  proba- 
babilmente  Jacopo  Loschi,  è posteriore  a quello  che  dipinse 
l’altra  del  Comune,  com’è  provato  dai  resti  di  affreschi,  i 
quali  stavano  sopra  a quelli  oggi  discoperti,  e distaccati  si 
vedono  nella  prima  cappella  a destra  del  Duomo  di  Parma. 
Necessità  chiesastiche  costrinsero  alla  sovrapposizione  ese- 
guita a poca  distanza  di  tempo,  da  quando  cioè  si  compi  la 
decorazione  di  quella  prima  cappella,  come  può  arguirsi  dal 
vedere  ignudo  le  figure  del  Battesimo  sottoposte,  coperte 
pudicamente  le  altre  dipinte  sopra.  Una  continuità  si  scorge 
dagli  antichi  affreschi  della  cappella  Rusconi  a quegli  ultimi. 
La  schiera  de’  pittori,  e tra  essi  probabilmente  Bartolino 
Grossi  e il  suo  genero  Jacopo  Loschi,  ' si  susseguì  imitan- 
dosi l’un  l’altro  e peggiorando,  e diffuse  l’arte  propria  da 
per  tutto:  nel  coro  del  Duomo,  sulla  parete  contro  il  piano 
della  scaletta  che  mette  al  ciborio  ;1  2 nell’ancona  di  San 
Pietro  Martire,  già  in  San  Domenico  di  Modena,  ora  nella 
Galleria  di  Parma;3  in  un  ex-voto  in  San  Girolamo,  ora- 
torio fondato  dai  Valeri;  negli  affreschi  con  le  storie  della 
Vergine,  nella  chiesa  del  Carmine;  in  un  ex-voto,  nella  terza 
absidiola  a destra  nel  Battistero;4  in  una  Madonna  col  Bam- 
bino lattante,  a Busseto,  nel  primo  pilastro  della  Cattedrale, 
a destra.  5 


1 A.  Venturi,  t-a  pittura  parmigiana  net  secolo  XV  (L'Arte,  III,  fase.  10-12  pa- 
gine 374  e seg.). 

1 Vi  ù rappresentala  la  V'ergine  col  Bambino  e angioli  musicanti  ; può  essere  del 
maestro  della  cappella  del  Comune. 

? A.  VENTURI,  art.  sudd.  e L'ancona  di  San  Pietro  Martire  netta  Galleria  di  Parma 
( L’Arte , 1909,  fase.  Ili,  pag.  211;. 

4 Vi  è rappresentata  una  Santa  che  tiene  devoti  sotto  il  manto,  fiancheggiata  da  un 
Santo  Vescovo  e da  San  Vito  cavaliere  musicante. 

i Anche  molte  piastrelle  maiolicale  del  Museo  archeologico  di  Parma  possono  essere 
disegnate  dai  pittori  indicati.  Di  Bartolino  de’  Grossi  si  ha  notizia  da  alcuni  istrumenti 
(1457-1459);  nel  1462  col  genero  Jacopo  Loschi  dipinse  una  cappella  grande  in  San  Fran- 
cesco del  Prato;  nel  1464  mori.  Jacopo  Loschi  nel  1449  fu  trai  Parmigiani  che  giurarono 


In  queste  pitturo  ordinarie  di  figurinai  si  designa  una 
corrente  artistica  popolare,  svoltasi  dapprima  su  esemplari 
venuti  d’oltremonte  nel  Veneto,  e offertisi  ai  pittori  emiliani 
e marchigiani.  Oltre  i codici  miniati,  ai  quali  già  abbiamo 
alluso,  si  possono  tener  in  conto  anche  altri  elementi  fore- 
stieri che  determinarono  quella  corrente,  come  i quadretti 
di  un  pittore  così  firmato  in  un  'Adorazione  de'  Magi  del 
Museo  di  Forlì  : Fhederigo  tedescho  vie  pensa  • i • M • CCCC  • 
XX-  a • dì  24  de  dee.  Sembra  dipinta  per  divertire  i bambini 
nel  giorno  di  Natale.  E di  ben  poca  importanza:  tondeggiante 
nel  segno,  di  contorni  arricciati,  dal  colorito  grosso,  viscido, 
osseo,  con  ombre  verdi  e luci  rosee,  con  la  capannuccia  tra 
le  rocce  che  innalzano  le  vette  a corno  nell’azzurro  intenso 
della  notte.*  1 

Il  centro  d’attrazione  dell’arte  emiliana  e veneta  nel 
principio  del  Quattrocento  fu  sulle  rive  dell’Adige,  a Ve- 
rona. Dalle  spiagge  adriatiche,  traverso  le  Romagne,  l’Emilia, 
il  Veneto,  si  tesero  braccia  alla  « tosca  città  »;  e da  essa  l’arte 
italiana  avanzò  verso  il  Tirolo,  lungo  la  strada  del  Brennero. 

Il  grande  pittore  veronese,  Altichiero,  aveva  lasciato  a 
Verona  ricordi  indimenticabili.  Reminiscenze  dell’arte  sua  e 
di  Avanzo  si  rivedono  in  una  Madonna  a sinistra  nel  coro 
di  Santa  Maria  della  Scala,  in  un’altra  con  Sant’Antonio 
nel  coro  medesimo.  Queste  Madonne  seggono  su  troni  in- 
tagliati, traforati,  cuspidati,  come  le  altre,  nella  cappella  Pel- 


fedeltà  a Francesco  Sforza,  nel  1471  segnò  una  tavola,  ora  nella  Pinacoteca  di  Parma: 
nel  14S7  dipinse  un  gonfalone,  un  pallio  e un’ancona  d’altare  per  il  monastero  di  San  Gio- 
vanni Evangelista  (cfr.  Slot  ia  delta  citta  di  Parma,  continuata  da  Angelo  Phzzana, 
I,  Parma,  1837,  pagg.  22  e 23  dell’Appendice).  Altre  notizie  son  ricavate  dalle  Schede 
dello  Scarabelu  che  sou  conservate  nel  Museo  di  Parma,  delle  quali  noi  abbiamo  copia 
fornitaci  gentilmente  da  Glauco  Lombardi,  tratta  da  altra  copia  dell’amico  suo  Stefano 
Lottici.  Le  notizie  su  Jacopo  Loschi  furono  compendiate  da  C.  Ricci,  I.a  Galleria  di 
Parma,  Parma,  1896. 

1 Altre  simili  Adorazioni  si  vedono:  una  a Vienna  nella  Collezione  Tucher.  un’altra 
a Milano  nel  Museo  del  Castello  (n.  3)  dove  si  assegna  a scuola  veronese,  una  terza  a 
Venezia  nella  Galleria  (n.  12)  ascritta  a «ignoto  bolognese  del  secolo  xiv».  A Verona 
nella  Pinacoteca  Monga  dello  stesso  pittore  è una  Madonna  col  Bambino  in  un  roseto, 
incoronala  da  due  angioli:  a Venezia,  nel  Museo  Correr,  la  Xativita  (n.  18). 
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legrini  in  Sant'Anastasia,  più  direttamente  derivate  dall'Al- 
tichiero,  tanto  nel  quadro  votivo  de’  Bevilacqua,  quanto  sopra 
il  monumento  di  Tommaso  Pellegrini  (1392).  I seguaci  di 
Altichiero  e d’ Avanzo,  per  la  maggiore  accentuazione  go- 
tica s’incamminano,  verso  le  forme  che  Stefano  da  Zevio  as- 
sumerà : così  anche  a Sant’Anastasia,  nel  San  Geminiano  in 
una  ben  resa  fucina  di  maniscalco;  nella  lunetta  del  mo- 
numento Federico  e Niccolò  Cavalli  (1397);  in  Santo  Ste- 
fano, nella  Incoronazione  della  Vergine ; nella  tavola  della 
chiesa  di  Boi  di  Pesina,  nella  villa  Catarinetti,  ora  Zanardi. 

De’  pittori  degli  ultimi  anni  del  '300  son  noti  Boninsegna 
da  Clocego  in  Valpantena,  autore  probabile  d’una  pittura 
della  cappella  Salerni  ; 1 Martino  da  Verona,  autore  degli  af- 
freschi intorno  al  pulpito  eretto  nel  1396  da  Barnaba  de’Mo- 
rani  in  San  Fermo  Maggiore  ; 2 3 il  disegnatore  del  quaderno 
di  disegni  del  Gabinetto  nazionale  delle  stampe  in  Roma.5 
Ma  si  ha  notizia  di  molti  altri  che  nel  1404  dipinsero,  negli 
appartamenti  in  Castel  Vecchio  e nel  Palazzo  pubblico,  allora 
detto  « Corte  degli  Scaligeri  »,  per  alloggiarvi  Francesco 
Carrara.  Tra  essi  v’eran  parecchi  padovani  e maestro  Sardo 
da  Trento.4  Un  altro  pittore,  Pietro  da  Verona,  era  in  rap- 
porto con  Alcherio,  che,  al  suo  passaggio  per  Verona, 
prima  di  tornare  a Parigi,  fece  ricerca  di  lui. 5 

Le  relazioni  dell’arte  veronese  con  quella  del  Tirolo  e 
della  Germania  si  strinsero  naturalmente;  e la  via  del  Bren- 
nero, come  ha  detto  il  Riehl,  «è  la  zona  di  interferenza  fra 
le  ondate  della  cultura  latina  e della  germanica  »,  e « come 


1 Giuseppe  Gkrola,  Il  pittore  Boninsegna  da  Clocego  e la  famiglia  di  Martino 
{Atti  del  R.  Istituto  Veneto  di  Scienze , Lettere  ed  Arti , f.  XIX,  parte  2,  1909- 1910); 
C.  Cipolla,  Il  pittore  Boninsegna  (Arch.  Veneto,  1882.  Venezia,  pag.  213), 

? R.  von  Eitelbkrger,  Ueber  einige  neu  entdeckte  Vandgemàlde  in  Verona  ( Mitthei - 
Inngcn  dei  K.  K.  Central-  Commi  ss  ioti  zar  Frforschung  der  Baudenkmale,  II,  8,  Vienna, 
*857,  pag.  201)  : A.  Da  Lisca,  Studi  e ricerche  sul  San  Fermo , Verona,  1909,  pag.  75. 

3 Cfr.  Giulio  Bariola,  Quaderno  di  disegni  del  princìpio  del  secolo  XV  di  un  mae- 
stro dell' Italia  settentrionale , in  Gallerie  nazionali  italiane,  V,  1902. 

4 Carli,  Storia  di  Verona , l.  VI  * eit . dal  Zannandrkis,  Le  Vite  dei  pittori,  scultori 
e architetti  veronesi,  Verona,  1891,  pag.  34). 

5 Cfr.  Mirrefikld,  op.  cit. 
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un  fattore  geografico  di  continui  contatti  incoscienti  o voluti 
fra  l’arte  italiana  e la  germanica  ». *  1 L’eco  dell’arte  rinno- 
vata nella  Borgogna,  nelle  Fiandre,  sulle  rive  del  Reno, 
giunse  alle  scuole  della  Germania  meridionale.  E in  esse  vi 
sono  aspetti  di  figure  quali  si  vedono  a Verona  in  Stefano 
da  Zevio.  Nel  convento  di  Neustift,  prossimo  a Bressanone,  è 
una  Crocifissione  (fig.  125),  e nell’arcivescovile  Klerikalse- 


Fig.  125  — Neustift,  Convento.  Pittore  della  Germania  meridionale:  Crocifissione. 


minar  di  Freising,  un  trittico  votivo  (fig.  126-128)  dipinto  per 
commissione  di  Giovanni  Rauchenberg  di  Salisburgo  (1403- 
1429), 2 che  dimostrano  ad  evidenza  rapporti,  affinità  con  quel 
pittore  veronese. 


1 Rikhl,  Die  /Curisi  an  der  Rrennerstrasse , Leipzig,  Breitkopf  und  Hartel,  II  edi- 
zione, 1908  (I  ed.  1898).  Cfr.  anche  G.  Frizioni,  Ricordo  di  un  viaggio  artistico  oltralpe. 
ne  L’ Arte,  1901,  pag.  222  e seg.  ; K.  Stiassny,  Die  Pacher-Schule,  in  Rep.  f.  Kstw.,  19 03. 

1 H.  Skmper,  Die  Sammlung  alttir  oUscher  Tafelbilder  ini  erzbischoflichen  Rieri kat- 
seminar  su  Freising.  Miinchen,  1896.  Giovanni  Rauchenberg  È mentovato  in  parecchi 
documenti,  nel  1410  come  camerlengo  episcopale  e parroco  di  Pettau,  nel  1411  come 
« Hofmeister  » a Salisburgo,  nel  1425  come  « Hofmeister  »,  e consigliere  dell'Arcivescovo. 

Apparteneva  a una  famiglia  borghese  di  Salisburgo,  che  aveva  le  forbici  nello  stemma, 
quale  si  vede  pure  nella  tavola  suindicata  (Comunicazione  del  prof.  H.  Semperi. 


Nel  Ferdinandeum  di  Innsbruck  è una  pagina  miniata 
in  pergamena,  non  di  Stefano  da  Zevio,  cui  fu  attribuita, 
ma  di  un  maestro  tedesco  con  forme  analoghe:  si  vede  la 
Vergine  sul  fondo  a siepi  di  rose  intramezzate  di  gigli. 

Presso  Bolzano , dove  si  teneva  una  fiera  emula  di 
quelle  di  Francoforte  e di  Norimberga,  a Bressanone,  nel- 


Fig.  126  — Freising,  Klerikalsemitiar. 
Pittore  di  Salisburgo:  Parte  mediana  del  trittico. 


l’antico  chiostro  del  Duomo,  ora  Albergo  della  Stella  d’oro , 
si  vedono  schierati  sopra  un  prato’  fiorito  cinque  Santi  si- 
mili ad  altri  di  Verona.1  Negli  affreschi  del  Trecento,  di  Arco 
a Sant’Apollinare, 2 * * di  Olfresana  presso  Arco  in  San  Mar- 
tino, 5 si  riconosce  il  riscontro  con  pittori  di  San  Zeno  Mag- 


1 Gustavo  Frizzoni,  Ricordi  di  un  viaggio  artistico  oltralpe  in  L'Arte,  1901,  221. 

2 K.  Atz,  Kunstgeschichte  von  Tirol  11.  Vorarlberg,  II  Auflage,  Innsbruck,  1909, 

pag.  605. 

I Riproduzione  in  Mittheilungen  der  Zentral-Cou  m.,  1819,  tav.  157. 
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giore  a Verona.  Negli  ornati  delle  pitture  della  volta  a 
Rampili,  presso  Bolzano,  si  rivede  nelle  riquadrature  la  forma 
speciale  degli  ornati  veronesi-padovani;1  le  pitture  murali 
della  fine  del  Trecento  a San  Giovanni  in  Dorfe,  presso 
Bressanone,  2 e a San  Cipriano  in  Sarnthein,  3 si  connet- 
tono in  gran  parte  per  invenzione  e per  forma  a Verona. 


Fig.  127  — Freising,  Klerikals°minar. 

Pittore  di  Salisburgo:  Parte  laterale  a sinistra  del  trittico  suddetto. 


In  tante  simiglianze  d’aspetti  dell’arte  pittorica  veronese 
con  la  tirolese  è difficile  sceverare  la  parte  indigena  o lo- 


1 Semper  in  Zeitschrift  d.  Ferdinandeum , 1904,  pag.  270;  H.  Braunk  in  Id.  1906, 
pag.  33  I Schmòlzer,  Die  Wandmalerei  in  SI.  Johann,  Si.  Martin  in  Kampil  u.  Terlan, 
Innsbruck,  1888. 

2 H.  Braune,  op.  cit. , tav.  16. 

5 K.  Atz,  op.  cit.,  figg.  712-714,  pagg.  722-723.  Circa  alle  pitture  del  Tirolo  oltre  gli 
studi  qui  citati,  cfr.  H.  Braunk,  Die  Kirchlichc  Wandmalerei  Bozen' s ani  1400  in  Zeitschr. 
d.  Ferd.,  1908;  Fogolari.  La  leggenda  di  San  Giuliano  in  Tridentum,  V,  1902,  fase.  X, 
1903,  fase.  II  ; Id.,  Il  ciclo  dei  mesi  nella  torre  dell' Aquila  a Trento  e la  pittura  di  co- 
stume veronese  al  principio  del  Quattrocento  in  Tridentum,  fase.  IV,  1905  ; Pkrutala, 
Die  Kreuzgang  des  Domes  su  Biixen  in  Kunstfreund , 1908,  f.  9;  Marie  Ri  mer,  Die 
S.  Johannes  Kirche  in  Karuol  in  Zeitschr.  d.  Ferd.,  1908;  H.  Semper,  IVandgemàlde 


cale  da  quella  derivata,  e tanto  più  che,  lungo  la  strada 
del  Brennero  verso  Verona,  l’arte  come  il  paese  si  slarga 
e si  scalda,  la  terra  e il  popolo  sono  italiani.  In  ogni 
modo,  al  principio  del  '400,  vi  furono  scambi  che  si  rico- 


i 


Fig.  128 — Freising,  Klerikalseminar. 

Pittore  di  Salisburgo.  Parte  laterale  a destra  del  trittico  suddetto. 


noscono  specialmente  in  Stefano  da  Zevio,  nel  suo  acco- 
gliere forme  artistiche  divenute  comuni  all’ Europa  centrale. 


<irs  Brixener  Kreuzgages,  Iiinsbruck,  18S7:  li».,  Die  Uri  tener  Malerschule  in  Zeitschrift 
sudd.  ; 1891:  Id.,  Der  Meister  mit  dem  Skorpion  in  Jd.,  1894;  Id.,  ÌVandei  ungen  nnd 
Kunststudien  in  Tirol , Innsbruck,  1894;  li».,  Etne  Bild  Tafel  der  Brixener  Malerschule 
des  75  /.  in  A'u  ns/h  is  tori  se  h Hof musami  su  Hrien,  Innsbruck,  1902:  In.,  Altlirolische 
Kunstwerke  des  1$  u.  16  Jahrh .,  Innsbruck,  1902:  Id.,  Neber  altlirolische  Malerei  (Di- 
scorso al  Congresso  storico-artistico  internazionale  «lei  1902,  cfr.  i 'e rh anditi ngen , III); 
In.,  Neber  die  IVandgemàlde  der  SI.  Yigilinskapelle  des  Schlosses  U’eineck  bei  Bozen , 
in  Zeitschr.  d.  Ferd.,  1904;  Ir».,  Die  Aitai  taf el  der  Krlhtung  Marias  ini  K'toster  Stanis 
in  Tirol  nnd  deren  Ku nslgrsch idilliche  Stellung,  in  Zeitschr.  d.  Ferd 1506  : In.,  Fnt- 
stehungszeit  des  Kat barin en altars  in  der  Gemàldesammlung  des  Kloster  Neustift,  in 
Zeitschr.  sudd.,  1908;  In.  Reisestudien  ìiber  einige  II  erbe  tirolischer  Malerei  ini  I*u~ 
stertal  u.  ini  / Cariateti  in  Jahrbuch  der  K.  À*.  Zen  trai k mmission  ecc.f  II,  rgo4  ; In.,  Zur 
Kreusabnahme  des  Bamberget  Fliigel/ares  ini  Nat ionahn  11  senni  von  Minte hen  in  Monats - 
hefteì  1900;  J Walcheg  .iik.  Der  Kreu.gang  ani  Doni  su  Brixen,  Brixen,  1895. 


incamminantisi  per  le  vie  della  Baviera  e della  Svevia. 
Nel  Tirolo,  ove  s’incrociavano  nel  medioevo  le  strade  com- 
merciali dell’Italia  con  quella  della  Germania,  dell’Austria, 
della  Francia  e della  Svizzera,  si  ebbe  sentore  della  grande 
fioritura  artistica  internazionale.  E la  gotica  Vergine  coronata, 
nel  coro  della  cappella  di  Santo  Stefano,  presso  Obermon- 
tan  in  Binschgau  (fig.  129),  seduta  in  un  roseto,  attorniata 
da  minuscoli  angioli  dalle  ali  di  rondinella,  può  ben  ricor- 
dare il  quadretto  di  Stetano  da  Zevio  nella  ( ralleria  di  Ve- 


Fig.  129  — Obermontan  in  Finschgau,  Cappella  di  Santo  Stefano. 
Pittore  della  Germania  meridionale.  Affresco  del  coro. 


rona,  come  se  una  stessa  gentile  idealità  congiunga  le  due 
opere,  intrecci  le  rose  intorno  all’immagine  sacra. 

Stefano  da  Zevio,  nato  nel  1375,  ebbe  rapporti  col  Ti- 
rolo, ove  si  trova  nel  1434.'  La  sua  pittura  primitiva  è in 
San  Giovanni  in  Valle,  a Verona,  tutta  ispirata  all’Altichiero  : 
vi  è all’esterno,  nella  porta  della  chiesa,  la  Madonna  col 
Bambino  seduta  in  un  seggio  dall’alto  schienale  gotico,  come 
in  un’edicola  sottilmente  intagliata  a traforo;  assistono  l’Apo- 
stolo Bartolomeo  in  bianco  manto  e Antonio  Abbate.  Sotto 
il  baldacchino  del  protiro,  che  copre  l’immagine,  il  Precursore 


1 Cfr.  Lakger,  Utber  einen  alten  Meister  Stephan  in  Der  Kunstfrevnd,  1900,  pag.  31. 
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e Isaia  profeta  stanno  intorno  all’Agnello  di  Dio.  Il  manto 
bianco  della  Vergine  ha  il  risvolto  d’un  verde  che  colora 
pure  quello  del  manto  azzurrino  della  Madonna  di  Stefano 
a Illasi. 

Nella  chiesa  parrocchiale  di  Illasi  (fig.  130),  Maria  incoro- 
nata siede  sopra  un  cuscino  ricamato,  un  tempo  di  color  pur- 
pureo, e tiene  con  la  destra  sulle  ginocchia  il  divin  Fanciullo, 
che  si  prende  con  una  mano  le  dita  del  piede  sinistro.  Intorno, 
angioli  che  cantano  e suonano;  nel  basso,  un  pavone;  dietro 
alla  Vergine,  piante  che  hanno  perduto  il  verde,  al  pari 
delle  erbe  e delle  foglie  lanceolate  del  terreno.  Le  carni  sono 
arrossate  per  alterazione  del  colore  ; le  tuniche  degli  angioli 
hanno  vari  gradi  di  giallo,  e gialle  sono  le  chiome  a grosse 
ciocche  e a cincinni,  gialle  la  corona  e l’aureola  della  Ver- 
gine : ovoidali  le  fronti,  gli  occhi  grandi,  le  labbra  superiori 
sporgenti  talora  aperte  cosi  da  lasciare  intravedere  i bianchi 
dentini,  menti  bellissimi  e tondi,  le  carni  senz’ossa,  le  vesti 
indicanti,  non  ricoprenti  forme  sode. 

Oltre  le  pitture  di  San  Giovanni  in  Valle  e di  Illasi, 
Stefano  esegui  il  Giudizio  Universale  in  Sant’Eufemia,  oggi 
frammentario,  e sulla  porta  della  stessa  chiesa  un  Sant’Ago- 
stino  firmato  col  suo  nome;  la  Madonna  con  San  Cristo- 
foro,  già  sulla  strada  di  Porta  Vescovo,  oggi  trasportata 
su  tela,  quasi  irriconoscibile,  nel  Museo  civico  veronese,  alla 
pari  d’un  frammento  di  un’ Incoronazione  già  nella  chiesa 
dei  Ss.  Cosma  e Damiano;  infine,  a Vicenza,  in  Santa  Co- 
rona, la  lunetta  d’uno  dei  monumenti  Thiene,  dove  si  vede 
un  Santo  guerriero  che  conduce  il  divoto  defunto  al  gruppo 
di  Maria  col  Bambino  assistita  dai  Ss.  Stefano  e Battista. 
Lasciando  l’affresco,  il  pittore  perde  le  tracce  de’  suoi  studi 
dall’Altichiero,  si  allunga,  s’assottiglia,  goticizza.  Più  pros- 
sima alla  Madonna  d’Illasi  è quella  della  Galleria  Colonna 
di  Roma,  più  ristretta  però,  affilata  e calligrafica  (fig.  1 3 1 ). 
Le  figure  di  Stefano,  curvate  come  giunchi  si  rivedono  in 
Milano,  nell  'Adorazione  de  Magi  alla  Galleria  di  Brera,  sem- 
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pre  più  allungate,  perdute  ne’lunghi  strascichi  de’ manti. 
Stanno  a ridosso  i cavalieri  e i cavalli  e i cani  in  fascio  ; 
tutti  si  ammucchiano  intorno  al  Presepe.  In  quell’angustia 
di  spazio,  gli  atteggiamenti  son  legati,  e,  per  la  mala  riu- 
scita degli  scorci,  le  teste  chine  paiono  schiacciate.  Nel 
fondo,  il  pittore  avendo  un  po’  più  di  libertà,  tentò  rappre- 
sentare qualche  episodio:  un  cacciatore  con  una  lepre  morta 


Fig.  130  — Illasi,  Chiesa  parrocchiale.  Stefano  da  Zevio:  Particolare  d’affresco. 


e un  cane  che  va  a leccarne  il  sangue;  un  contadino  che 
si  porta  alle  labbra  un  fiasco  di  vino;  un  altro  contadino 
che  tiene  una  zampogna  ; camelli  e cani  che  passano  e van 
dietro  al  corteo  dei  Re.  Ma  in  questo  quadro,  venuta  meno 
la  distribuzione  tradizionale  cui  poteva  ricorrere  il  pittore 
nell’ eseguire  la  Madonna  di  casa  Colonna,  come  in  una 
nicchia  d’angioli,  egli  mostra  la  sua  pochezza.  Invano  ri- 
corre all’occhiuto  pavone,  che  qui  è messo  sulla  capanna  ; 
invano  fa  spuntar  fiori  dal  terreno.  Egli  non  trova  la  linea 
della  composizione,  dopo  avere  abbandonato  quelle  monti- 
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mentali  dell'Altichiero  ; non  sa  narrare,  non  ha  aria  per  far 
respirare  i personaggi  ; e solo  può  dar  carezze  a’  pallidi  an- 
gioli, sparger  fiori,  metter  verdure,  ornar  di  rame,  di  frutti, 
far  posare  uccellini  e pavoni.  Il  decoratore  cerca  grazie  nelle 
ciocche  fiammeggianti  degli  angioli,  (rese  poi  con  esagerazione 
da  un  seguace  nel  quadro  del  Museo  Correr,  fig.  132),  ottien 
effetti  fantastici  col  far  spiccare  nella  chiesa  di  San  Fermo 
gli  angioli  biancovestiti  sul  verde  delle  piante  d'un  giardino 
fi?-  133);  ma  fia  bisogno  di  attenersi  alle  leggi  della  sim- 
metria e far  che  la  sagoma  gotica  della  composizione  a de- 
stra abbia  perfetto  riscontro  con  quella  della  parte  a sinistra. 

Xel  quadretto  del  Museo  civico  di  Verona,  Stefano,  sem- 
pre più  nordico,  rappresenta  la  Vergine  in  un  viridario 
(fig.  134),  mentre  alcuni  angioli  porgon  rose  a Caterina,  ed 
altri  cantano  seduti  tra  l'erbe  e i fiori,  altri  aliano  attorno 
con  gli  augelli,  circondano  un  gotico  reliquiario,  volano  a 
schiere  intorno  a Maria  adoranti.  Ma  Stefano  rimane  sem- 
pre calligrafico,  non  sa  formare  le  ossa,  non  muovere  gli 
uccelli,  non  rendere  i fiori  con  varietà.  Gli  basta  di  spar- 
ger verdure,  di  segnar  pergole  di  rose,  di  far  che  il  pavone 
stenda  la  gran  coda  iridescente. 

Stefano  da  Zevio  ebbe  seguaci  che  si  riconoscono  qua  e 
là  per  Verona  : nell’ex- voto  a sinistra  dell’altar  maggiore  in 
Sant’  Anastasia  ; in  quello  che  gli  è prossimo  con  un  devoto 
della  famiglia  Mattei  ; nell’altro  sulla  parete  a mezzogiorno 
in  San  Giorgietto,  con  la  Madonna,  i Santi  Antonio  abbate 
e Leonardo  e un  divoto.  A Sant’Anastasia,  sulla  porta, 
vedonsi  la  Trinità  e,  in  due  lunette,  un  Santo  Vescovo  e 
San  Pietro  martire,  affreschi  d’un  seguace  di  Stefano,  com’è 
pure  la  Messa  di  San  Gregorio,  in  San  Lorenzo.  Xel  Museo 
Civico  di  Verona  c’è  un  polittico  (n.  373),  con  la  firma  falsa 
di  « Ioanes  Baili  dissimile  da  Giovanni  Badile  che  dipinse 


1 Su  Giovanni  Badile,  v.  G.  Biadego,  L'Arte  degli  Orefici  in  Verona  ( Atti  de  ir  Ac- 
cademia di  Agricoltura  di  Verona,  serie  III,  voi.  66,  Verona,  1890);  L.  Sisieo.ni,  Gli  af- 
freschi di  Giovanni  Badile  in  Saula  Maria  della  Scala  a Verona  ( Nuovo  Arch.  Veneto, 


L 
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Fig.  131  — Roma,  Galleria  Colonna, 

Stefano  da  Zevio:  Madonna  col  Bambino  e Angioli. 
(Fotografìa  Alinari  . 
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la  leggenda  di  San  Filippo  Benizzi,  in  Santa  Maria  della 
Scala  nella  città  stessa,  sotto  la  torre  a destra  del  coro.  Quel 
quadro  è d’un  maestro  derivato  da  Stefano  : lo  si  scorge  nelle 
fronti  convesse,  negli  occhi  dalle  iridi  gialle  o chiare  con 
nere  pupille,  nei  gialli  capelli,  nelle  mani  senza  segno  delle 
nocche,  nei  lunghi  fili  di  luce  serpentini,  nelle  ombre  verdo- 
gnole livide.  E come  uno  Stefano  da  Zevio  facilone,  trascu- 
rato. Similmente,  benché  posteriori,  ci  appaiono  gonfie  e 
tondeggianti,  nello  stesso  Museo,  le  figure  del  Battista  e del- 
l'Arcangelo Michele  (nn.  735-736).  Con  qualche  carattere  de- 
sunto da  Stefano  pure  si  mostrano  in  quell’istituto  le  ancone 
d’altare,  l’una  con  la  data  del  1420  (n.  374),  l’altra,  sformata 
da  restauri,  con  la  committente  ginocchioni  presentata  da 
San  Niccolò  alla  Vergine  (n.  364).  Ouest’ultima  (fig.  135)  può 
far  riscontro,  anche  per  l’impasto  grasso  de’  colori,  al  quadro 
con  la  firma  falsa  di  Giovanni  Badile.  Vi  fu  un  pittore  di 
questo  nome,  lo  abbiamo  già  detto,  mentovato  negli  anni  1418 
e 1433,  il  quale  seguì  a Santa  Maria  della  Scala  men  da  vicino 
Stefano  da  Zevio.  Più  cosciente,  sicuro  e forte,  è Vincenzo 
di  Stefano,  che  nel  monumento  Sarego  nel  coro  di  Sant’Ana- 
stasia,  tra  i rosoni  e i gotici  girari,  dipinse  un  angiolo  volante 
e un  Santo  domenicano  (fig.  136-137);  nel  Museo  Civico  di  Ve- 
rona, un  San  Tommaso  d’Aquino.  Pure,  secondo  lo  spirito  del- 
l’arte di  Stefano,  sono  il  trittico  d’una  luminosità  verdognola, 
nel  Museo  diocesano  di  Trento,  con  la  scritta  « Cechinus  de 
Verona  pinxit  » ; la  lunetta  del  monumento  Thiene,  a Santa 
Corona  di  Vicenza,  dirimpetto  all’altra  che  abbiamo  ascritta 
a Stefano  stesso;  il  frammento  d’un’anconetta  nella  sagrestia 
di  San  Rocco  della  stessa  città  ; infine  gli  affreschi  del  Salone 
di  Padova,  ne’ quali  Miretto  e i suoi  aiuti  fanno  da  cantastorie, 
svolgendo  un  oroscopo  figurato,  il  trattato  De  Phisionomia, 


N.  S.,  XIII,  1,  Venezia,  1907)  e a questo  proposito  cfr.  pure  Verona  Fedele.  XXXVI, 
118,  120.  121,  123;  Lionello  Venturi,  op.  cit.  ; G.  Gkrola,  Questioni  storiche  d' Arte 
veronese  ( Madonna  Verona,  8,  Verona,  1908)  e sulle  stesse  questioni,  a proposito  della 
falsità  della  firma  nel  polittico  suindicato,  cfr.  nello  stesso  periodico,  n.  9,  Verona,  1909. 


Fig.  132  — Venezia,  Museo  Correr.  Scuola  di  Stefuio  da  Zevio:  Frammento  ci  quadro. 
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« ad  indicandum  naturas  »,  come  disse  lo  Scardeone,  « per 
grados  et  numeros  » 1 2 (fig.  138-139).  Se  si  aggiunge  a tutta 
questa  serie  pittorica  il  frammento  già  descritto  del  Museo 
Correr,  forse  raccolto  a Venezia,  e un  quadro  recentemente 
trovato  nel  convento  di  San  Giuseppe  di  Castello,  * si  può 
disegnare  la  grande  corrente  artistica  che  dalle  rive  adria- 
tiche  e dall’Emilia  affluisce  a Verona,  e da  questa  città  spar- 
gesi  attorno,  e s’insinua  tra  le  gole  de’  monti  tirolesi,  lungo 


Fig.  133  — Verona,  San  Fermo.  Stefano  da  Zevio:  Affresco. 


la  strada  del  Brennero,  fin  che  si  congiunge  con  l’Arte  bava- 
rese e con  la  sveva. 

He  * * 

11  più  importante  scolaro  di  Stefano  fu  Antonio  Pisano, 
detto  il  Pisanello,  3 nato  nel  1397  o nel  1398  da  Barto 


1 II  prof.  Andrea  Moschetti  ha  ritrovato,  sotto  le  ridipiuture,  gli  affreschi  originali 
del  Miretto  da  Padova,  e ci  ha  fornito  le  due  fotografie  che  pubblichiamo.  Con  le  rap- 
presentazioni del  Salone,  cfr.  le  coeve  miniature  veronesi  del  Taccuinum  sani/atis  (Iui.ius 
v.  Schi.ossa,  Fin  veronesischer  Bilderbuck  in  /allibiteli  d.  A sili.  Sanimi,  d.  allei  li. 
Kaiserh.,  XVI). 

2 Indicatomi  da  l.iouello  Venturi. 

3 Alla  bibliografia  nota  e raccolta  ad  esempio  da  A.  Venturi  ne  /.a  Ella  del  Va- 
sari, 1,  Gentile  da  Fabriano  e il  Pisanello,  Firenze,  1896,  aggiungiamo:  G.  Biadei.o,  Il 
Pisanello.  discordo  inaugurale.  Verona.  «892  ; Io.,  P.s  iniis  pieior  (Alti  del  A’,  /si.  Veneto 
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lomeo  da  Pisa,  drappiere,  e da  Isabetta  del  quondam  Nic- 
colò veronese.  Probabilmente  nel  1422  dipinse  nel  Palazzo 


Fig.  134  — Verona.  Museo  Civico.'Stefano  da  Zevio  : Madonna  con  Santa  Dorotea  e Angioli. 

Ducale  a Venezia  un  tratto  della  leggenda  di  Alessandro  111: 


di  Se.,  Leti,  ed  Arte,  1907-1908,  t.  LXV1I,  parte  li,  pag.  849  e seg.);  Io.,  Pisanus  piitor 
in  Id.,  noia  seconda,  t.  LXVII1,  p.  II,  238  e seg.);  Id.,  Pisanus  pictor  in  Id.,  nota 

Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII.  1 6 
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Ottone  impetrante  dal  padre  Federico  Barbarossa  la  pace 
con  Venezia;  ma  le  pitture  furon  rifatte  più  tardi  da  Alvise 
Vivarini  e da  Giambellino.  Così  andaron  distrutte  le  altre 
nel  Castello  di  Pavia,  ricordate  da  Cesare  Cesariano,  eseguite 
dal  Pisanello  forse  nell'anno  1424,  quando  Filippo  Maria  Vi- 
sconti fece  apparecchiare  il  Castello  per  le  grandi  visite 
attese.  Per  un  anno  intero,  dal  gennaio  1425,  il  pittore  fu 
provvigionato  alla  Corte  dei  Gonzaga  a Mantova;  e quindi 
dipinse  nel  monumento  Brenzoni,  in  San  Fermo,  a Ve- 
rona (1426-28?);  partì  per  Roma,  ove  lavorò,  nel  1431  e 
sette  mesi  dell’anno  successivo,  continuando  l’opera  di  Gen- 
tile da  Fabriano,  nella  basilica  Lateranense.  Compiuto  il  la- 
voro e munito  d’un  passaporto  da  Eugenio  IV,  si  ridusse 
di  nuovo  alla  sua  città  natale.  Nel  passare  da  Ferrara  in- 
contrò Lionello  d’Este,  educato  da  Guarino,  suo  compatriotta, 
all’amore  delle  lettere  e delle  arti.  A Verona  giunse  nel- 
l’agosto 1432;  vi  dimorò  certo  il  16  novembre  1434,  e vi 
era  alla  fine  del  febbraio  1435,  quando  per  mezzo  d’un  suo 
familiare  mandò  a Lionello,  forse  come  dono  per  le  nozze 
del  marchese  con  Margherita  Gonzaga,  una  tavoletta  col 
ritratto  di  Cesare,  che  quel  signore  umanista  sopra  tutti  pre- 
dilesse. Può  supporsi  che,  al  principio  del  '37  il  Pisanello 
tornasse  a Mantova,  al  servizio  dei  Gonzaga;  nel  '38  lavorò 
a Ferrara,  ed  eseguì  la  medaglia  dell’imperatore  Giovanni 
Paleologo  giunto  in  quella  città  il  4 marzo  1438  e rimastovi 
sino  alla  fine  di  gennaio  dell’anno  seguente  per  il  Concilio. 

terza,  t.  LXIX,  p.  II,  183-188):  Dodgson,  Ein  Studiettblatt  des  Vittore  Pisano  su  dem 
Eresio  in  Santa  Anastasia  a Verona  ( Jahrbuch  der  Agi.  preuss.  A'unstsamml.,  XV,  1894): 
C.  Fabriczy,  ltalian  medals  (trad.  Hamilton).  1904:  Gustavo  Gruykr,  Vittore  Pisano 
appetti  aussi  te  Pisanello  1 Casette  des  Beaux-Arts,  troisicme  période,  t.  X.  353-368:  t.  XI, 
198-218;  Id.,  412-427:  t.  XII,  290-304;  Id.,  48.-496);  Jkan  de  Fovh.uk  in  Reme  nttmis- 
matique , 1909,  pag.  406-410;  Id.,  Pisanello  et  les  Mèdailleurs  itahens  (nella  serie  I.es  Orands 
Artistes,  Paris,  Laurens)  ; G F.  Ilti.L,  Some  Drawings  from  thè  Antique  altributed  to 
Pisanello  (Papers  of  thè  British  School  al  Rome,  voi.  Ili,  n.  4,  London,  1905);  Id.,  Pi- 
sanello, London,  1905;  Kurt  Zokge  von  Manteuffel,  Die  Gemiilde  und  Zeichnungen 
des  Ani.  Pisano  aus  Verona,  Halle,  n.  5,  1909;  E.  Muntz,  Vittore  Pisanello  (Le  Revue 
de  !"  Art  anc.  et  mod.,  I,  1,  io  aprile  1897);  Id.,  Un  dessin  un  tilt  de  Pisanello  au  Musie 
de  Cotogne  (Id.,  V,  1899,  73);  A.  Venturi,  Recensione  della  nota  prima  del  Hiadego  in 
L’Arte,  XI,  1908,  467-469  e recensione  della  nota  terza  in  L’Arte,  XIII,  1910,  74-75. 


Fig.  135  — Verona,  Museo  Civico.  Scuola  di  Stefano  da  Zevio:  Tavola. 
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In  quest’anno,  il  12  maggio,  il  Pisanello  è a Mantova.  Fami- 
liare del  marchese  Francesco  Gonzaga,  parteggiò  per  lui,  lo 


Fig.  136  — Verona  Sant’ Anastasia.  Vincenzo  di  Stefano:  Affresco. 


seguì  nella  presa  della  sua  città  natale,  e gli  rimase  fedele, 
sino  a che,  fattasi  la  pace,  si  recò  a Venezia  nel  marzo 
del  1442,  per  non  esser  considerato  ribelle  e vi  rimase  sotto 


il  giudizio  del  Consiglio  dei  Dieci  fin  quando  partì  alla  volta 
di  Ferrara  il  15  febbraio  1443,  con  permesso  di  due  mesi 


Fig.  *37  — Verona,  Sant' Anastasia.  Vincenzo  di  Stefano:  Affresco. 


d’assenza  e con  proibizione  di  andare  a Verona  o in  terri- 
torio veronese,  a Mantova  o in  terre  dei  Gonzaga.  Ottenne 
poi  di  ritornare  in  patria  e a Ferrara,  ove  s’incontra  di  nuovo 


nel  settembre  del  1443,  e In  seguito  nel  '44,  nel  '45,  nel  '47 
e al  principio  del  '48.  Però  non  divise  la  sua  dimora  in  questi 
ultimi  anni  soltanto  tra  Verona  e Ferrara,  essendo  stato  anche 
in  Rimini  alla  corte  di  Sigismondo  Pandolfo  Malatesta  e, 
nel  1447,  di  bel  nuovo,  a Mantova,  prima  di  partire  per  Na- 
poli e recarsi  alla  Corte  aragonese. 

In  tutto  il  periodo  i437*’48,  oltre  le  medaglie  onorarie 
che,  il  Pisanello  fece  per  i Signori  italiani,  per  gentiluomini 
e per  umanisti,  si  ha  ricordo  del  ritratto  di  Lionello  d’Este, 
intorno  al  quale  aveva  già  lavorato  sei  mesi  nel  1441,  quando, 
a detta  del  poeta  Ulisse,  la  fortuna  sdegnosa  delle  umane 
glorie  costrinse  a muoversi  da  Venezie  Jacopo  Bellini  che 
ritrasse  pure  l’Estense,  e,  a giudizio  di  Niccolò  III,  padre  di 
Lionello,  nella  gara  fu  « primo  et  poi  il  pisan  secondo  ».  A 
Mantova,  nel  1439,  probabilmente  dipinse  nella  chiesa  fon- 
data dalla  marchesa  Paola  nel  monastero  del  Corpo  di  Cristo, 
colorì  su  tela  applicata  a tavola  un  « nostro  signor  dio  », 
e fresco  una  sala  che  fu  detta  « del  Pisanello  » sino  al  1 480, 
anno  in  cui  rovinò  in  parte.  A Ferrara,  oltre  al  ritratto  citato, 
attese  nel  1445  ad  eseguire  un  quadro  pei  la  delizia  estense 
di  Belriguardo. 

Nel  1449,  sin  dal  19  febbraio,  il  Pisanello,  familiare  e prov- 
vigionato  di  Alfonso  I,  fu  a Napoli  a gettar  medaglie  e a 
disegnar  colubrine.  Il  Porcellio,  allora  regio  segretario  e 
poeta,  vantò  a cielo  il  medaglista;  il  Facio  ne  ricordò  le 
opere,  e tra  le  altre  già  indicate  qui  anche  un  San  Giro- 
lamo che  adora  il  Crocifisso  stando  nell’eremo  popolato  di 
molte  specie  d’animali  « que  vivere  existimes  ».  E questo 
forse  il  quadro  che  il  Pisanello  donò  al  Guarino  Veronese, 
maestro  di  retorica  e di  poetica  a Lionello  d’Este. 

Nel  1450  tacquero  i poeti,  non  esaltarono  più  « il  dispen- 
satore dell’eternità».  Egli  era  stato  sorpreso  da  morte;  e il 
Facio,  ricordandolo  nel  1456,  parla  di  lui  come  di  uomo 
morto  da  tempo;  « in  pingendis  forinis  rerum  sensibusque 
exprimendis  ingenio  prope  poetico  putatus  est  ».  Lo  aveva 
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esaltato  il  Guarino,  che,  spiacente  del  ricordo  della  condi- 
zione servile  degli  artisti  del  tempo  antico,  cercò,  glorioso  del 
suo  concittadino,  di  mostrare  la  nobiltà  dell’arte,  sorella  della 
poesia,  amore  di  colti  ingegni,  di  nobili,  di  sapienti,  di  duci. 


Kig.  138 — Padova,  Salone.  Miretto:  Affresco. 


Avevan  cantato  di  lui  Angiolo  Galli,  segretario  di  Federigo 
di  Montefeltro,  Tito  Vespasiano  Strozzi  ferrarese,  il  Basinio.'il 
Porcellio  ; e ne  avevano  esaltato  i ritratti,  le  imagini  umane 
da  lui  salvate  da  morte,  le  pitture  del  paese  con  i torrenti  e le 
fonti  dai  margini  screziati  di  fiori,  con  le  boscaglie  e gli  uc- 
celli che  spiccano  rapido  il  volo,  i cani  latranti  e le  fiere. 
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La  prima  opera  che  supponiamo  del  Pisanello  è la  Ma- 
donna detta  della  quaglia  (fig.  140),  nel  Museo  Civico  vero- 
nese, già  attribuita  a lui,  e modernamente  a Stefano  da  Zevio 
col  quale  ha  attinenze  generali  di  scuola.  Il  colorito  è meno 


Fig.  '39—  Padova,  Salone.  Miretto:  Affresco. 


diluito  di  quello  di  Stefano,  gli  angioli  non  hanno  i grandi 
occhi  cerchiati  di  bianco,  nè  i capelli  gialli  a grosse  ciocche, 
ma  a riccioletti  ben  determinati,  (di  uccelletti  hanno  assai 
più  movimento  e vita  che  non  nel  quadro  di  Stefano  : tale 
un  cardellino  col  becco  aperto,  un  altro  che  si  volge  con 
l’occhietto  nero  lucente,  la  quaglia  dalla  breve  testa  vivis- 
sima. I fiori  non  sono  calligrafici,  non  lunate  le  foglie,  come 


Fig.  140  — Verona,  Musco  Civico.  Pisanello:  Madonna  detta  della  Quaglia . 
(Fotografia  Anderson). 
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ne’ quadri  di  Stefano;  anzi  i rossi  garofani,  le  viole,  le  rose 
sono  finemente  coloriti.  E in  questa  attenta  osservazione  del 
vero,  fuor  delle  gotiche  convenzioni,  sta  il  progresso  di  Pisa- 
nello  sopra  Stefano  da  Zevio.  Dipingendo  a Venezia,  presso  il 
compartimento  ove  avea  lasciato  un  esemplare  Gentile  da  Fa- 
briano, il  Pisanello,  pur  serbandosi  certamente  più  vivo  e più 
libero,  si  attenne  alle  nuove  forme,  tanto  che  non  sembra  ca- 
suale l’associazione  fatta  dal  Vasari  dei  due  artisti,  illustra- 
tori a Venezia  de'  fasti  della  Serenissima,  iniziatore  l’ uno, 
continuatore  l’altro  degli  affreschi  di  San  Giovanni  Laterano. 
Se  si  osservi  la  figura  dell’ Annunciata  del  Pisanello  (fig.  141), 
in  San  Fermo  di  Verona,  e si  paragoni  con  la  Madonna 
del  Museo  di  Berlino,  si  vedrà  lo  stesso  tipo  muliebre;  se 
poi  si  guardino  certe  figure  viste  di  faccia  e volte  in  su, 
nel  quadro  di  Gentile  all’Accademia  di  Belle  Arti  in  Firenze, 
ed  altre  similmente  atteggiate,  nell’affresco  del  Pisanello  in 
Sant’Anastasia  di  Verona,  si  riconosceranno  i rapporti  che 
corsero  tra  i due  artisti.  Anche  nel  dipingere  figure  virili  di 
convenzione  Antonio  Pisano  arriccia  chiome  e barbe  e baffi 
a mo’  di  serpentelli,  ricordando  Gentile,  benché  con  energia 
sconosciuta  a questo  maestro  sempre  più  ligio  alla  tradizione, 
misurato  e savio.  Rispetto  al  Fabrianese  il  Pisanello  semora 
un’improvvisatore,  il  quale  da  ogni  cosa  che  lo  circonda,  e 
più  che  da  sé  stesso  e dai  suoi  simili,  tragga  dalla  vita  degli 
animali  i motivi  dell’arte.  Cani  d’ogni  specie,  cavalli  e muli, 
scimmie,  animali  rari  e comuni,  uccelli  visti  a volo  per  le 
valli  o addestrati  alla  caccia,  formano  ogni  sua  delizia.  Vero 
pittore  d’animali,  ne  spia  gl’istinti,  ne  traduce  rapidamente 
le  forme,  le  abitudini,  i moti,  ne  rende  i peli,  le  piume,  le 
chiazze  del  colore  della  pelle,  li  figura  ne’ più  variati  e fugge- 
voli  aspetti;  se  non  gli  riesce  di  sorprenderli  di  fronte,  li 
persegue  a tergo  pian  piano  con  la  punta  d’argento  o la 
penna.  Nelle  sue  composizioni  cerca  di  preferenza  i soggetti 
con  animali  ; Sant’Eustachio  a caccia,  San  Gerolamo  nel’.’e- 
remo,  San  Giorgio  liberatore  dal  mostro;  e per  tutto  sguin- 
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zaglia  cani,  fa  trottar  cavalli,  posa  o lancia  a volo  gli  uccelli 
da  lui  veduti  nei  laghi  e nelle  paludi  formate  dal  Mincio  in- 


Fig.  141  — Verona,  San  Fermo.  Pisanello:  Madonna  Annunciata. 
(Fotografia  Alinari). 


torno  a Mantova,  nelle  ferraresi  pianure  circumpadane  fra  le 
alghe  e le  boscaglie  di  canne.  Perciò  gli  Umanisti  che  vanta- 
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rono  le  sue  pitture  della  campagna,  degli  uccelli  e delle 
fiere,  fan  pensare  quasi  ch’egli  ritraesse  nei  quadri  tutti  gli 
animali  dell’arca  di  Noè.  Nel  Sant’Eustachio  della  National 
Gallery  di  Londra  (fig.  142)  un  cane  insegue  una  lepre,  altri 
cani  stanno  attorno  al  Santo  cavaliere  mentre  gli  appare  il 
cervo  con  il  Crocifisso  tra  le  corna  ramose  ; molti  uccelletti 
svolazzano  intorno  ad  una  macchia  d’alberi;  altri  cervi  vanno 
ad  abbeverarsi  ne’  rigagnoli  del  fondo;  anitre,  cigni,  pelli- 
cani stanno  in  un  lago;  un  orso  cammina  sulla  montagna. 
Par  che  l’artista,  abbandonatosi  in  quel  dipinto  alla  gioia 
che  la  viva  natura  gl’ infondeva  nell’animo,  abbia  voluto 
gettare  a piene  mani  le  osservazioni,  gli  studi,  le  ricerche 
per  boschi  e riviere.  Sino  al  suo  tempo,  e anche  dopo,  gli 
artisti  nel  ritrarre  animali  si  valsero,  di  disegni,  che  passa- 
vano di  mano  in  mano,  da  studio  a studio;  e sappiamo,  ad 
esempio,  che  Lorenzo  Ghiberti  prestò  a Goro  di  Neroccio, 
orafo  senese,  le  chartc  degli  uccelli . 1 Ma  il  Pisanello  fece  da 
sè,  e invece  di  imitare  da  disegni,  studiò  il  vero.  Presso  il 
barone  Edmondo  di  Rothschild,  a Parigi,  c’è  un  quaderno  di 
disegni  della  maniera  di  Giovannino  de'  Grassi  milanese, 
che  rappresentano  cani  in  atto  di  addentar  cignali  e cervi 
(fig.  143),  di  divorar  un  lepre,  e istrici,  scimmie,  leoni  ed  altri 
animali  pieni  di  ferocia  e slancio.  Il  quaderno  è esempio 
del  modo  comune,  tradizionale,  romanico,  di  rappresentare 
le  bestie  in  lotta;  e a quel  modo  si  atterrà  Ifenozzo  Goz- 
zoli  figurando  animali  nella  cappella  Riccardi  a Firenze.  Il 
Pisanello  fa  eccezione,  lasciando  ogni  falsariga,  per  spiarne 
i movimenti  istintivi. 

A parte  la  speciale  ricerca  animalistica,  alla  quale  il  Pisa- 
nello fu  naturalmente  volto,  nelle  opere  prime  giunte  a 
noi,  egli  sembra  associare  la  maniera  di  Stefano  da  Xevio 
a quella  di  Gentile:  il  volto  deW'Antiunziata  (fig.  cit.  141)  del 


1 Forse  anche  il  Pisanello  fece  un  modello  per  gli  artisti  ne  « La  carta  de  eavretto 
con  di  molti  animali  coloriti  »,  conservata  in  casa  di  un  mercante  di  Strà,  indicata  dal 
Michiel. 


monumento  Brenzoni  ricorda  questo  maestro;  la  grande  curva 
arcuata  del  manto,  che  va  dal  vertice  del  capo  alle  mani 
giunte  sulle  ginocchia,  richiama  invece  quel  pittore  vero- 
nese. Mal  si  disegmano  le  spalle  della  Vergine  e il  busto 
più  di  prospetto  di  quel  che  dovrebb’essere  ; e l’Arcangelo 
(fig.  144)  ha  il  collo  come  spiccato  dal  torso  nello  sforzo  di 


Fig.  142 — Londra,  National  Gallery.  l’isanello:  Sant’Eustachio. 


curvarsi  davanti  a Maria,  e non  corrisponde  al  volgersi  del 
corpo  come  arco  baleno. 

in  ogni  modo  il  Pisanello  mostra  la  tendenza  a rendere 
il  movimento  della  rappresentazione  nella  Vergine  che  sta 
per  congiungere  le  mani  sulle  ginocchia  e nella  linea  ar- 
cuata dell’Arcangelo.  Ma  il  pittore  è distratto  dal  cagnolino 
che  mette  presso  la  Vergine,  dalle  colombe  che  posa  tra  le 
verdi  pianticelle  presso  l’Arcangelo.  Anche  nel  figurare  San 
Giorgio  e San  Michele  sotto  ai  due  pinnacoli  laterali  del  mo- 


Fig.  143  — Parigi,  Biblioteca  del  barone  Edmondo  di  Rotschild. 
Maniera  di  Giovannino  de’ Grassi:  Foglio  di  un  quaderno  di  disegni. 


numento,  tutto  intento  a rendere  le  armature,  la  cintura,  la 
maglia  di  ferro,  l’artista  cura  poco  la  testa  dai  lineamenti 


Fig.  144  — Verona  San  Ferino.  Pisanello:  L’Arcangelo  Gabriele. 


schematici  e la  capigliatura  a riccioioni  serpeggianti.  11  fondo 
dei  due  Santi  è come  un  incannicciato  a rombi  entro  i 
quali  si  stendono  rame  di  fiori  e foglie:  tappeto  variopinto 


— 256  — 

dei  giardini,  che  il  Pisanello  metterà  poi  anche  a fondo  dei 
ritratti. 

L’affresco  all’esterno  della  cappella  Pellegrini  in  Santa 
Anastasia  (fig.  145-146),  del  quale  oggi  si  può  studiare  solo  la 
parte  in  cui  è San  Giorgio  che  sta  per  montare  in  sella, 
deve  pure  appartenere  al  periodo  antecedente  alla  venuta 


Fig.  145  — Verona,  Sant’ Anastasio.  Pisanello:  San  Giorgio  farle  contro  il  mostro . 

(Fotografia  Alinari). 


del  Pisano  a Roma,  come  può  ritenersi  per  la  mancanza  di 
qualunque  accenno  alle  forme  della  romanità,  per  la  infinita 
cura  nei  finimenti  de’ cavalli,  nelle  stoffe  delle  vesti  e le  maglie 
ferree,  le  armature  forbite,  negli  edifici  gotici  del  fondo,  nelle 
cuspidi  traforate,  le  bifore  delle  chiese,  le  torri  merlate,  nei 
pinnacoli  acutissimi,  sfoggiando  una  ricchezza  senza  pari,  gli 
splendori  ricavati  dalle  penne  iridescenti  de’  pavoni  e de’  fa- 
giani dorati.  Il  davanti  del  piano  è segnato  come  il  termine 
d’ un  lembo  di  terreno  a tagli  perpendicolari  e a crepe, 
secondo  l’arcaistico  modo  di  limitare  i piani  nella  scultura;  e 


rappresentando  nel  fondo  molte  torri,  una  cattedrale,  un  bat- 
tistero, il  castello,  mostra  un  goticismo  spiccatamente  nordico. 


Fig.  146  — Verona,  Sant’Anastasia.  Pisanello:  Particolare  dell’affresco  suddetto. 


Ciò  fa  supporre  che  il  Pisanello,  quando  dipingeva  sul- 
l’arcone  della  cappella  Pellegrini  le  storie  di  San  Giorgio, 
non  avesse  veduto  tuttavia  Roma,  nè  il  rinverdire  delle 


Venturi,  Storia  dell' Atte  italiana.  VII. 
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forme  nostrane  dell’architettura.  Ancora  il  San  Giorgio  ha 
i capelli  a lunghi  riccioli  serpentini,  come  l’Arcangelo  del 
monumento  Brenzoni  a San  Fermo;  e quel  metodo  di  se- 
gnar le  chiome  a serpentelli  si  rivede  ancora  nel  secondo 
piano,  tanto  nel  Re,  quanto  in  un  gentiluomo  che  gli  ca- 
valca appresso.  Si  noti  pure  che  alcune  delle  figure  intorno 
al  Re  di  Silena,  dolente  della  sorte  dell’unica  figlia,  hanno 
ceffi  grotteschi,  perchè  fatti  di  maniera.  Insomma  l’affresco 
sembra  eseguito  prima  della  venuta  del  Pisanello  a Roma. 
Sfoggia  qui  pure  cavalli  poderosi,  riccamente  bardati,  cani, 
uno  de’  quali  allunga  il  muso  verso  il  lago,  come  se  avesse 
udito  il  rumore  del  dragone  che  stava  per  alzarsi  fuor  dalle 
acque,  e un  altro  annusa  ansante  nel  terreno  l’orma  della 
fiera.  A destra  è un  montone  che  dovrà  saziar  le  brame 
di  essa.  Il  Pisanello  ha  scelto  il  momento  che  precede  la 
tenzone  di  San  Giorgio.  Secondo  la  Leggenda  Aurea,  agli 
uomini  di  Silena  eran  quasi  venute  meno  le  pecore  date  a 
pasto  del  drago  per  non  essere  ammorbati  da  esso,  ed  erano 
stati  divorati  quasi  tutti  i loro  figliuoli  dal  mostro.  Suonò 
l’ora  del  sacrificio  per  la  figlia  del  Re,  che  piangendo,  regal- 
mente vestita,  andava  verso  il  lago  ove  s’appostava  il  vorace. 
Vedendola,  Giorgio  le  fece  animo  ; ed  ella,  espostogli  il  peri- 
colo, lo  invitò,  lo  pregò  fuggisse  lontano  velocemente.  Giorgio 
invece  le  promise  aiuto  nel  nome  di  Cristo.  Il  Pisanello  ha 
scelto  il  momento  in  cui  il  Cavaliere  fissa  lo  sguardo  nel 
lago  e,  sentendo  prossimo  il  momento  della  tenzone,  piantato 
un  piede  nell’alta  staffa  del  destriero,  sta  per  montare  subi- 
tamente in  sella  ; la  figlia  del  Re  guarda  l’eroe  stupefatta, 
trepidante.  Dietro  a lei  un  guerriero  chiuso  nell’elmo  e con 
un’asta  colossale  sta  sul  cavallo  che  solleva  impaziente  una 
zampa;  e vengono  altri  cavalli.  Nel  secondo  piano  il  Re 
e i suoi  cortigiani  come  funebre  coro;  nel  lontano  la  vista 
tetra  di  due  appiccati  penzoloni.  Qui  veramente  il  Pisanello 
mostrò  la  gran  novità  dell'arte  sua,  il  suo  talento  di  attore  : 
non  la  scena  di  sangue  e di  morte,  ma  il  momento  d’ansia, 
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il  silenzio  drammatico  dell’ultimo  attimo  d’attesa,  che  precede 
la  folgore  e lo  scroscio  della  tempesta. 

Gli  attrezzi  dell’artista  per  la  composizione  sono  ancora 
incompleti,  lo  scenario  è convenzionale  : una  siepe  dietro  la 
linea  delle  figure,  che  col  suo  verde  cupo  dà  scintillìo  alle 
armature  e agli  ornamenti  dorati  ; più  là  cumuli  di  terra  dietro 
a’  quali  s’appuntano  le  guglie  e le  torri  della  città  fantastica. 
Nelle  figure  il  Pisanello  ricorre  talvolta  a convenzioni,  come 
abbiam  detto,  ma  già  non  si  arresta  innanzi  a irregolarità 
di  lineamenti  e alla  stravaganza  della  moda  contemporanea, 
figurando  la  figlia  del  Re,  con  i capelli  tirati  sulla  cervice 
dove  forman  « balzo  »,  così  da  lasciare  allo  scoperto  l’arcata 
della  fronte  e il  lungo  collo  ; e un  cortigiano,  a seguito  del 
derelitto  Re,  con  i capelli  tagliati  a mo'  di  berrettone  calcato 
sulla  testa  o di  calotta  di  pelo.  Il  pittore,  cosi  rapido  nel 
sorprendere  i movimenti  istintivi  degli  animali,  abbandona 
talvolta  i vecchi  cànoni,  per  rendere  le  magnificenze  degli 
abbigliamenti  del  suo  tempo,  e,  nell’affresco  di  Sant’Anastasia, 
trova  qualche  linea,  qualche  tocco,  per  esprimere  il  dondolar 
nel  vuoto  de’  corpi  morti  degli  appiccati,  l’accasciamento  del 
Monarca  di  Silena,  la  trepidanza  della  figlia  del  Re  e più  lo 
slancio  del  cavaliere  che  sta  per  montare  in  sella,  mentre 
prende  la  mira  del  formidabile  nemico.  11  volto  umano  non 
è ancora  del  tutto  liberato  dalla  vecchia  maschera  convenzio- 
nale foggiata  nelle  scuole  pittoriche,  ma  passa  già  su  di  esso 
il  fremito  della  vita.  San  Giorgio  ha  i capelli  serpentini  di 
Medusa,  le  alte  sopracciglia  arcuate,  gli  occhi  a mandorla, 
il  mento  appuntito  ; ma  gli  balena  negli  occhi  la  sfida,  vibrano 
le  nari,  si  socchiudono  mostrando  i denti  e si  ripiegano  le 
labbra.  Sicuro  di  sè,  l’eroico  cavaliere  moverà  all’assalto  e 
alla  vittoria. 

Dopo  la  grande  composizione,  riesce  arduo  seguire  l'artista 
per  la  perdita  de’  suoi  affreschi  a San  Giovanni  Laterano  e 
nel  Castello  di  Mantova.  Un  tentativo  di  dare  sviluppo  alla 
rappresentazione  del  paese  è nella  Visione  di  Sant’ Eustachio 
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della  National  Gallery  (fig.  cit.  142),  dove  le  proporzioni  delle 
figure  sminuiscono  alquanto  per  dar  posto  alle  rupi,  ai  boschi, 
al  lago  del  fondo.  Il  pittore  si  sforza  a immaginar  la  scena 
non  raccolta  in  un  tutto,  anzi  tronca  ai  lati  come  tratto  di 
più  ampia  composizione;  ma  vuol  dir  troppo,  rappresentar 
troppa  parte  di  mondo  in  breve  spazio,  popolare  di  quadru- 
pedi la  terra,  di  volatili  i boschi,  di  anitre,  cigni  e pellicani  il 
lago  e le  sue  rive.  Sant’Eustachio  è un  perfetto  figurino  di 
cavaliere  del  tempo,  ma  il  suo  tipo  è troppo  fanciullesco  per 
indicar  bene  lo  sbigottimento  nel  vedere  il  Crocefisso  tra  le 
corna  del  cervo  montato  sopra  un  alto  sasso,  e nell’udire  le 
parole  d’invito  a credere  in  Cristo.  Solo  nelle  aperte  dita  della 
destra  sollevata  egli  mostra  lo  stupore.  11  maestro  è tutto 
gotico  qui,  nella  cartella  anepigrafa  arrotolata  nel  davanti, 
nelle  pieghe  del  drappo  dai  contorni  arricciati  che  avvolge 
i fianchi  del  piccolo  Crocefisso  ; e la  testa  del  Santo  sembra 
ispirata  a Gentile  da  Fabriano.  Pare  ch’egli  abbia  eseguito 
il  quadro  per  tradurvi  i propri  studi  di  animali,  e darci  la 
foggia  del  cavaliere,  e rendere  appuntino  i fornimenti  del 
cavallo.  ' 

La  tavoletta  della  National  Gallery,  dove  Sant’Antonio 
Abbate  e San  Giorgio  stanno  nel  piano  e la  Vergine  ap- 
pare entro  un  alone  nel  cielo  (fig.  147),  può  classificarsi  dopo 
il  grande  affresco  di  Sant’ Anastasia,  anche  perchè  in  questo 
come  in  quella  l’artista  fa  sporgere  a destra  il  muso  di  due 
cavalli,  e dietro  le  figure  spiega  il  fitto  verde  d’una  boscaglia. 
I due  Santi  non  si  presentano  di  fronte  allo  spettatore,  non 
si  espongono  coi  segni  di  martirio  e di  gloria  ai  divoti,  ma 
s’ incontrano,  si  guardano,  stanno  per  mettersi  in  colloquio. 
Si  avanza  curvo,  verso  il  guerriero  coperto  d’acciaio  e dal 
saio  crocesegnato,  il  burbero  anacoreta  incappucciato,  e par 
che  gli  dica,  mostrandogli  il  campanello  e il  baculo:  Anch’io 


1 Kurt  Zoege  von  Manteupfel  (op.  cit.)  non  riconosce  la  mano  del  l’isanello  in 
questo  quadro,  che  attribuisce  a un  tardo  seguace  del  maestro,  mentre  le  forme  gotiche 
attestano  invece  della  primitività  del  dipinto. 


Fig.  147  — Londra,  National  Gallery. 

Pisaiiello:  La  Vergine  in  gloria,  e i Santi  Antonio  Abate  e Giorgio. 
(Fotografia  Anderson). 
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combattei  per  la  legge  di  Cristo  : tu  vincesti  il  mostro  di 
Libia  giacente  a’  tuoi  piedi,  io  il  demone  immondo  che  mi  è 
steso  appresso.  11  modo  di  presentare  così  i Santi  in  colloquio, 
come  Donatello  li  figurò  a due  a due  sulle  porte  in  bronzo 
di  San  Lorenzo,  e Luca  della  Robbia  scolpi  i rappresentanti 
delle  Arti  Liberali  nel  Campanile  di  Giotto,  e il  Signorelli 
fresco  altri  Santi  nella  Cappella  di  Loreto,  non  derivò  di 
Francia  e particolarmente  dai  meschini  bassorilievi  della  Cat- 
tedrale di  Lyon,  come  fu  detto,'  bensi  da  un  motivo  di  com- 
posizione che  il  Pisanello  applicò  primo  tra  noi  e trovò  per 
animare  la  presentazione  dei  Santi  medesimi.  Il  pittore  che 
cercava  il  movimento,  rifuggiva  a quel  modo  dalle  rigide 
comparse,  dairallineamento  in  rassegna  delle  ben  composte 
figure  sacre.  L’anacoreta,  curvo  dagli  anni,  viene  innanzi  a 
fatica,  e il  guerriero  in  armi  forbite,  col  gran  cappellone  di 
paglia  piumato,  gli  sta  di  fronte  : smontato  da  cavallo,  sta 
in  atto  di  riposo,  sollevato  il  piede  sinistro  munito  dello  spe- 
rone d’oro.  Intenti  a loro  i due  Santi  non  guardano  in  alto 
la  Vergine  che  appare  in  un  cerchio  di  luce  frangiato  di 
nubi,  china  la  testa  su  quella  del  Bambino  che  le  stringe 
il  collo  con  le  piccole  braccia:  immagine  gentile,  suggerita 
probabilmente  da  qualche  stucco  fiorentino. 

Non  altra  composizione  complessa  si  ha  dell’artista  che, 
nell’opera  giunta  a noi  frammentaria,  vediamo  tutto  rivolto 
alla  ricerca  del  carattere  e dei  movimenti  dell’espressione, 
senza  che  ci  appaia  ancora  completo,  con  le  sue  tendenze 
appieno  determinate.  Delle  ricerche  perseguite  con  insi- 
stenza fanno  fede  i disegni  nel  Gabinetto  Nazionale  delle 
stampe  a Parigi  ; ma  nemmeno  da  essi  si  trae  certezza  che 
egli  raggiungesse  il  compimento  de’  propri  ideali.  Da  quei 
disegni,  fatta  astrazione  de’  perfettissimi  di  animali,  non  ci 
è dato  ricostruire  la  parte  a noi  mancante  dell’attività  del 
maestro.  Oltre  i disegni  di  quadri  a noi  noti,  de’  quali  s’ in- 


1 A.  Venturi,  Sljiia,  voi.  VI,  pag.  290  in  nota. 

è 
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contrano  tracce  qua  e là  nel  libro  Vallardi  del  Louvre,  ne 
vediamo  uno  d’un  altare  gotico;  l’abbozzo  del  ricevimento 
di  un  Re  da  una  Regina  sedente  in  trono  innalzato  entro 
un  palazzo  merlato  con  stemmi  nel  fregio  ; lo  studio  d’una 
Madonna  col  Bambino  nelle  braccia,  adorata  da  un  angiolo; 
quello  d’un’altra  Madonna  con  quattro  Santi  ; quello  dell’ap- 
parizione d’un  Santo  a un  monaco  innanzi  a un  loggiato  ; 
della  Crocifissione ; della  figura  della  Carità;  di  Santa  Giu- 
stina, di  Evangelisti  e di  Apostoli.  È probabile  che,  dalla 
maturità  in  poi,  applicatosi  specialmente  ad  eseguir  medaglie, 
il  Pisanello  lasciasse  frammentarie  le  ricerche  dei  moti  del- 
l’espressione e della  vita  umana.  Oltre  i disegni  d’animali, 
tengono  il  primo  posto  quelli  de’  ritratti  che  dovevan  ser- 
virgli a modellar  medaglie. 

Un  ritratto  dipinto  è nella  Collezione  Morelli  a Bergamo, 
già  in  quella  Costabili  di  Ferrara,  rappresentante  Lionello 
d’Este  (fig.  148),  quale  ci  appare  in  due  medaglie  dello  stesso 
marchese;1  un  altro,  nel  Louvre,  figura  una  principessa 
Estense  (fig.  149)  che  nell’abito  ricamato  ha  un’impresa  di 
Lionello,  cioè  il  vaso  dalla  cui  bocca  escono  rami  e foglie 
e dalle  cui  anse  pendoli  catene  terminate  con  ancore  intere 
e spezzate.  Il  primo  sembra  anteriore  al  secondo,  poiché  più 
gran  parte  del  busto  è inclusa  nella  tavoletta,  come  si  vede 
nelle  ultime  medaglie  del  Pisanello,  nelle  quali  il  busto  prende 
via  via  maggiore  sviluppo.  I due  ritratti  mancano  di  model- 
latura: quello  di  Bergamo,  con  tratteggini  nell’ombra  che 
sembran  peli;  l’altro  del  Louvre,  pure  povero  di  chiaroscuro 
e di  tinta  rosata,  anch’esso  con  l’orecchia  cartilaginosa,  tutto 
come  miniato  su  pergamena.  Entrambi  hanno  a fondo  fiori 


1 Noti  può  esser  questo  il  ritratto  di  Lionello,  intorno  al  quale  il  Pisanello,  secondo 
il  poeta  Ulisse,  impiegò  sei  mesi  (cfr.  A.  Venturi,  Le  Vite  del  Vasari,  I,  1896).  No- 
tiamo che  Ludovico  Carbone  pronunciò  verso  il  1460  un’orazione,  nella  quale  disse  che 
dopo  i libri,  che  sono  la  sua  delizia,  non  aveva  cosa  al  mondo  più  cara  della  pittura,  e 
soggiunse:  «Plenum  enim  studiolum  meum  mille  picturis,  signis,  tabulis,  imaginibus. 
Nunquam  illam  Leonclli  aspicio,  quam  Antonius  Pisanus  effinxit,  quin  mihi  lacrymae  ad 
oculos  veniant:  ita  illius  humanissimos  geslus  imitatiti  » (cfr.  ZlPPEL,  Artisti  alla  Coite 
degli  Estensi  nel  Quattrocento  in  L'Arte , 1902,  405-407). 


studiati  dal  vero,  cortina  fantastica  di  rose,  garofani  semplici, 
aquilegie  e farfalle.  In  tutti  e due  i rit-atti  c’è  lo  studio  del 


Fig.  14S — Bergamo.  Gallerìa  dell' Accademia.  Pisanello:  Ritratto  di  Lionello  d'Estc. 

( Fotografia  Alinari’. 


medaglista  di  inquadrare  i profili  entro  il  telaretto  rettango- 
lare, ma  non  pare  che  dall’eseguir  bassorilievi  in  bronzo 
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gli  derivasse  plasticità  nel  colorirli.  Appena  i lineamenti 
essenziali  ne’  sottili  contorni,  tanto  ch’egli  sembra  mancare 


Fig~i49  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Pisanello:  Ritratto  di  principessa  Estense. 

(Fotografia  Alinari). 


di  sodezza,  di  nozioni  dell’  intima  forma,  di  profondità,  di 
quanto  gli  era  necessario  a complemento  della  vivacità  natu- 
rale. Questo  infatti  mancò  all'artista  originalissimo,  elegante, 
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cavalleresco,  ultimo  a rispecchiare  la  vita  delle  Corti  italiane 
con  la  signorilità  medioevale.  Entrano  i suoi  Santi  ne’  ca- 
stelli, vivono  a caccia,  veston  da  gentiluomini  e da  cava- 
lieri, sembran  prepararsi  a torneare  innanzi  a damigelle. 
L’arte  gotica  s’avanza  con  lui  nel  naturalismo,  ma  sino  a un 
certo  segno,  perchè  l’analisi  del  pittore  fu  incompiuta,  non 
penetrante  nella  figura  umana  e nella  rappresentazione  del 
paese.  Sorprese,  nelle  medaglie  (fìg.  150), 1 i lineamenti  con 
grande  sincerità,  rese  con  fermezza  di  segno  il  carattere 
esteriore  de’  volti  ; ma  la  figura  umana  non  ebbe  alla  fin  fine 
per  lui  maggiore  importanza  di  quel  che  ebbe  un  ricco  guar- 
nello  o una  lucente  armatura,  e il  paese  per  lui  fu  bello  solo 
perchè  popolato  di  bestie  e di  variopinti  uccelli.  É così  che 
nelle  medaglie,  mentre  si  limita  a segnare  nel  diritto  con  rigore 
il  profilo  delle  persone,  sfoggia  gran  varietà  nel  rovescio, 
scialando  nel  figurar  cavalli,  pellicani,  falchi,  Capricorni,  cignali. 
Ben  poteva  cantare  Tito  Vespasiano  Strozzi,  certo  davanti 
un’opera  del  Pisanello,  forse  la  Visione  di  Sant' Eustachio-. 

Quis,  Pisane,  t unni  merito  eelebrabit  tumore 
Ingenuità  praestans,  artificesque  marnisi 

Nani  ncque  par  Zeuxis,  nec  par  libi  magnus  Ape! Ics  ; 

Sive  velis  hominem  pingere,  sire  feram. 

Quid  volucres  vivas,  ani  quid  labentia  //arreni 
P'/umina,  dunque  st/is  aequora  littoribus? 

Itlie  et  videor  fine tus  audire  sonantes  ; 

t'urbaque  caeruleam  squanimes  findii  aquam. 

Garrula  limoso  sub  gurgite  rana  coaxat  ; 

Valle  sues,  ursos  monte,  latere  facis. 

Tuni  liquidos  molli  circumdas  marine  fontes  ; 

Mixtaque  odora tis  flotibus  herba  viret. 

Gntbrosis  nimphas  silvis  errare  videmus  ; 

Haec  huniero  casses,  attera  tela  gerii. 

Parte  alia  capreas  lustris  exire  indentiti , 

Et  fera  latrantes  ora  movere  eaues. 

Illìe  exilio  leporis  celer  ini  mine/  uinber  ; 

f/ic  fremii  insultans,  frenaque  mandi/  equus. 


1 II  Pisanello,  come  medaglista,  sarà  studiato  nel  voi.  X di  questa  Storia  deir  Arte 
italiana. 


Fig.  150  — Medaglie  di  Malatesta  Novello,  di  Lionello  d’Este,  di  Cecilia  Gonzaga. 
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L’influsso  del  Pisanello  si  esercitò  sopra  Bono  ferrarese, 
pittore  che  nel  1450  era  intento  a dipingere  ima  loggia  della 
villa  Estense  del  Migliaro,  un’altra  nel  palazzo  di  Belfiore, 
e nelle  case  di  Casaglia. 1 Al  San  Girolamo,  di  mano  del 
Pisanello,  s’ispirò  probabilmente  dipingendo  il  quadretto 
della  National  Gallery,  nel  quale  si  disse  discepolo  del  pittor 
veronese.  Il  Santo  eremita  col  leone  accosciato  a’ piedi,  sta 
tra  rupi  e sassi,  di  contro  a uno  scoglio  su  cui  un  cervo 
bruca  gli  sterpi,  erto  sul  fondo  di  montagne  coniche  lumeg- 
giate d’oro  ne’  cocuzzoli,  le  quali  si  elevano  dietro  un  bosco 
e una  chiesuola  dalla  cui  porta  escono  lingue  di  fuoco.  Il 
quadretto,  saggio  della  primitiva  maniera  del  Ferrarese,  ha 
qualche  affinità.-  come  vedremo,  con  le  tendenze  da  lui  ma- 
nifestate nella  chiesa  degli  Eremitani  a Padova,  tra  gli  af- 
freschi del  Mantegna  e dei  discepoli  dello  Squarcione. 

Un  altro  seguace  del  Pisanello  è Giovanni  da  Oriolo, 
firmato  nel  ritratto  di  Lionello  d’Este  alla  National  Gallery, 
di  fattura  materiale,  imitazione  inanimata  di  prototipo  pisa- 
nelliano  eseguita  nel  1447.  Del  pittore  sappiamo  che  nel  1449 
ritrasse  Elisabetta  e Barbara  Manfredi,  figlie  di  Astorgio  IL 
nel  1461  fu  « pictor  publicus  » 2 a Faenza,  tra  il  1473-73  morì. 

Matteo  de’  Pasti  seguì  meglio  il  Pisano,  pur  senza  ri- 
trarne la  forza,  nelle  medaglie  che  gittò  principalmente  in 
onore  di  Sigismondo  Pandolfo  Malatesta  e della  diva  Isotta. 
Dedito  alla  miniatura,  adornò  dal  1444-1446  dieci  quaderni 
d'un  Breviario  che  « Zorzo  de  Alemagna  » componeva  a 
Ferrara  per  Lionello  d’Este. 3 Per  Pietro  de'  Medici,  padre 
di  Lorenzo  il  Magnifico,  nel  1441,  dipingeva  i Trionfi  del 
Petrarca.  4 « Singoiar  nella  pittura,  nella  scoltura*,  lo  disse 


1 A.  Venturi,  I primordi  dfl  Rinascimento  artistico  a Ferrara,  (op.  cit.,  1SS4.  Torino). 

* Jvles  Destrée,  .\otes  sur  tes  Pnmitifs  ita/iens  ( /.'Art  moda  ne,  iS  settembre  1S91'  : 
F.  Argnani,  Sul  pittore  Giovanni  da  Oriolo,  Faenza,  1S99:  Valgimigli,  Pittori  faentini 
ms.  trascrittoci  dal  compianto  Argnani)  ; G.  Ballardini,  G.  da  On  do,  pittor  faentino 
del  Quattrocento  opera  di  prossima  pubblicazione,  Firenze.  1910;. 

5 A.  Venturi,  op.  suddetta. 

4 Carlo  Pini-Gaetano  Milanesi,  La  scrittura  di  artisti  italiani,  ecc..  Firenze,  1S76. 
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Roberto  Valturio,  autore  dell’opera  De  re  militari ; « amico 
dulcissimo  » lo  chiamava  Leon  Battista  Alberti,  che  gli  af- 
fidò la  direzione  dei  lavori  del  tempio  Malatestiano  di  Ri- 
mini ; « pieno  di  notizie  et  bel  parlatore  » lo  disse  Matteo 
Bosso  veronese. 1 Come  medaglista  famoso  fu  richiesto  da 
Maometto  II  a Sigismondo  Pandolfo  Malatesta  che  l’ebbe 
carissimo;2 *  come  pittore  non  ci  è dato  di  studiarlo  oggidì  ; 5 
come  miniatore,  si  potrà  identificarlo  in  alcuni  quaderni  del 
Breviario  Estense,  presso  l’arciduca  d’Austria  d’Este  a Vienna.4 
Sin  qui  non  è stato  definito,  ma  sembra  doversi  ricercare 
in  alcune  miniature  con  figure  dalle  teste  tondeggianti,  dai 
capelli  tosati  a calotta,  dalle  vesti  a pieghe  diritte  e sottili, 
con  piani  sparsi  di  sassolini  e con  fondi  di  cespugli,  di  selve 
di  abeti  e di  case  rosse  a finestre  marmoree  bifore  e trifore. 
Lo  studio  degli  animali  e della  flora,  tanto  amoroso  nel  Pi- 
sanello,  resta  ne’  miniatori  ferraresi  ; ma  l’esempio  più  carat- 
teristico e glorioso  di  tendenze  uguali  a quelle  del  nostro 
pittore  era  fornito  da  un  codice  della  Biblioteca  di  Torino, 
adorno  da  un  miniatore  dei  Gonzaga,  contenente  le  Vitac 
diver sonivi  principimi  et  tyrannorum, s oggi  ridotto  a pochi 
fogli  neri  e bruciacchiati. 

Come  a Ferrara  e a Mantova,  cosi  a Verona  rimasero 
le  tradizioni  pisanelliane.  A Ferrara,  Ercole  de’  Roberti, 
ne’  suoi  cavalli  veduti  di  tergo,  tanto  nella  predella  di  San 
Giovanni  in  Monte,  oggi  nella  Galleria  di  Dresda,  quanto 
ne’  Trionfi  della  cappella  Bentivoglio,  a San  Giacomo  Mag- 
giore in  Bologna,  serba  reminiscenze  dell’arte  del  Veronese; 
e altrettanto  Domenico  Morone,  in  due  Scene  di  torneo, 


1 Bosso,  De  gerendo  magistrata  in  Verona  Illustrata  del  Maffei. 

2 Baluzk,  Miscellanea , IV,  524. 

5 P.  Schubring,  Matteo  de'  Pasti,  Berlino,  1907,  gli  attribuisce  il  quadretto  della 
Natività  e dei  tre  Santi  Girolamo,  Maddalena  e Eustachio,  conservato  nella  Kunsthalle 
di  Karlsruhe  (n.  404),  pittura  che  sembra  appartenere  a Gian  Francesco  da  Rimini. 

1 H.  ].  Hermann,  Zur  Geschichte  der  Miniaturmalerei  ani  Hofe  der  Este.  Stilkri- 
tische  Studien  ijahrbuch  der  fCunsthisl.  Sanimi,  des  allerhtichsten  Kaiserhanscs,  1900). 

S Gino  Focolari,  Un  manoso  ilio  perduto  della  Biblioteca  di  Torino  in  L'Arte,  1900, 
Pag.  159- 


frammenti  di  un  cassone  della  National  Gallery  di  Londra. 
Alle  ricerche  umanistiche  dello  Squarcione  contrastarono  le 
naturali  del  Pisanello,  a Verona,  a Padova,  a Venezia,  a 
Ferrara;  mentre  a ponente  di  Verona,  a Brescia  e a Mi- 
lano, si  manifestarono  affinità  d’intenti  e di  forme  con  l’arte 
pisanelliana,  così  come  nel  '300  i frescanti  di  Lentate  nel 
Seveso  e di  Mocchirolo  si  mossero  di  conserva  coi  maestri 
veronesi  Avanzo  ed  Altichiero. 


* * * 

A Milano  s’impernia  il  movimento  pittorico  che  si  estende 
attorno  per  le  valli  lombarde,  e su  per  il  Ticino,  nella  Sviz- 
zera italiana.  A Campione,  piccolo  comune  sul  lago  di  Lu- 
gano, v’è  il  Santuario  della  Madonna  dei  Ghirli,  con  affreschi 
della  Vita  della  Vergine  e del  Precursore  eseguiti  da  maestro 
Lanfranco  e da  suo  figlio  Filippo  deVeris,  l’anno  MCCCC.1 2 
E sono  essi  un  segno  dell’inoltrarsi  dell’arte  lombarda  verso 
il  settentrione,  donde  ebbe  tanti  elementi  nuovi.  Nè  sono 
quelli  un  segno  isolato,  trovandosi  il  pittore  Giovanni  da 
Vaprio  a Bellinzona  nel  1430,  ed  altri  maestri  lombardi 
nella  Svizzera,  sino  ai  giorni  del  fiorente  Rinascimento.  Tra- 
verso la  Svizzera  giunsero  a Milano  artisti  dalle  rive  del 
Reno,  con  gli  architetti  accorsi  ad  erigere  il  Duomo,  che  era 
da  principio  un  grande  emporio  d’arte  internazionale/ 


1 GerSPACH,  Gli  affreschi  di  Campione  in  L' Arte,  1902,  pag.  161. 

2 M.  Caffi,  Di  altri  antichi  pittori  milanesi  poco  noti  in  Ai  eh.  si.  lombardo,  1876, 
pag.  540  e 1881,  pag.  61  ; e in  Bollettino  storico  della  Svizzera  italiana,  VI,  1884.  Sulle 
pitture  della  Svizzera  italiana,  si  hanno  accenni  nel  Bollettino  stesso,  1881,  pag.  75;  1883 
(Due  ignoti  pittori  luganesi  del  secolo  ,YC  [Lombardo  e Cristoforo  da  Lugano,  1445]),  1884, 
VI,  pagg.  61,  176,  246;  1885,  VII,  pag.  201;  1890,  pag.  41:  1892,  pagg.  49,970129;  1893, 
pagg.  29  e 49  ; 1894,  pag.  35.  Molte  volte  si  dà  conto  delle  opere  del  Rahn  in  Mitthei- 
lungen  der  Antiquar.  Gesellschaft  in  ZUrich,  1 e 2 del  voi.  XXI,  su  Le  pitture  murali 
del  Medio  Evo  nella  Svizzera  italiana  (a  Santa  Maria  in  Selva  a Locamo,  nella  chiesa 
del  Collegio  in  Ascolta,  in  San  Biagio  presso  Bellinzona)  e neiV  Anzeiger  /tir  Schweizer 
Alterthumskunde,  I,  II,  1882,  sugli  affreschi  nella  villa  già  Chavannes  e Brochon  e nella 
casa  Abbondio  di  Ascona.  Il  Rahn  pubblicò  anche  la  Statistica  dei  monumenti  d’arte  del 
Ticino,  in  Anzeiger  sudd.,  1890,  n.  4,  189»,  nn.  1-4,  1892,  nn.  1-4,  e volumi  su  i Monu- 
menti artistici  del  Medio  Evo  nel  Canton  Ticino  e su  / dipinti  del  Rinascimento  nella 
Svizzera  italiana  (trad.  dal  tedesco  da  Giorgio  Simona),  in  Bollettino  sudd.,  1892. 


Coi  maestri  renani  giungevano  a Milano  altri  di  Francia 
e delle  Fiandre,  e tra  essi  Jacopo  Coene  o Cona,  di  Bruges, 
vantato  da  Giovanni  Alcherio  milanese  che  lo  conobbe  a 
Parigi. 1 E ovvio  perciò  che  a Milano  le  forme  artistiche 
della  fine  del  Trecento  e del  principio  del  Quattrocento 
abbiano  un’impronta  settentrionale,  e che  il  sentimento  pit- 
torico predomini  sul  concetto  plastico.  Così  appaiono  le 
sculture  eseguite  per  il  Duomo  da  Giovannino  de’  Grassi 
pittore  (i;  1398), 2 * e alcuni  suoi  disegni  di  un  codicetto  della 
Biblioteca  Civica  di  Bergamo,  specialmente  quelli  d’un  alfa- 
beto figurato  con  bizzarre  invenzioni  che,  per  uguaglianza 
d’origine,  trovan  riscontro  in  una  serie  alfabetica  più  tardi 
incisa  dal  maestro  tedesco  E.  S.  ' Alla  francese,  con  fondi 
quadrettati,  a intrecci  di  verghette,  vedonsi  le  miniature  della 
Naturalis  Historia  di  Plinio,  nella  Biblioteca  Ambrosiana,  di 
Fra’  Pietro  da  Pavia  (a.  1389)  e di  un  suo  cooperatore  che 
trassero  da  modelli  francesi  tanto  i mostri  e le  « dròleries  » 
per  le  decorazioni,  quanto  le  acute  spinose  foglie  a cinque 
lobi.  Anche  in  altre  miniature  di  Salomone  de’  Grassi  nel 
codice  2262  della  Biblioteca  Trivulziana  e di  Anovelo  da 
Imbonate  nel  Messale  « grande  » (n.  5)  della  Biblioteca  Ca- 
pitolare di  Milano4  si  trovano  riscontri  con  le  miniature  di 
oltr’alpe,  cosi  come  nel  Libro  d’Ore  Visconteo  nella  Biblio- 
teca del  barone  Landau  a Firenze,  e nel  codice  della  Bi- 
bliothòque  Nationale  a Parigi  (lat.  6340),  dove,  nel  verso 
della  prima  carta,  una  donna  coronata  tiene  lo  scudo  con 
lo  stemma  de’  Visconti  e un  elmo  avente  nel  cimiero  un 
drago  alato  dalle  cui  fauci  esce  un  nudo  rosso  di  fuoco. 

Inizia  la  pittura  quattrocentesca  Michelino  da  Besozzo, 5 


1 A.  Venturi,  Storia,  VI,  pagg.  36-42. 

2 Pietro  Toesca,  Michelino  da  Besozzo  e Giovannino  de'  Grassi  ne  L'Arte,  1905, 
pag.  335;  li).,  A proposito  di  Giovannino  de’  Grassi  in  Id.t  1906. 

5 Pietro  Toesca,  Di  alcuni  miniatori  lombardi  delta  fine  de!  Trecento  ne  L’ Arte,  1907, 
pagg.  184-196;  P.  Moiraghi,  Sui  pittori  pavesi,  Pavia,  1889,  pag.  109  e seg.  ; Mongeri, 
L'arte  del  minio  ne!  Ducato  di  Milano  in  Arch.  stor.  lombardo,  1885,  pag.  530. 

4 Pietro  Toesca,  op.  sopra  citata  in  L'Arte,  1907. 

5 Girolamo  D’Adda,  Un  e famitle  d'artistes  lombards  de  XIV  au  XV  siècle,  Les  Be- 


esaltato  dal  Decembrio  per  l’abilità  nel  disegnare  animali  di- 
mostrata sin  dalla  fanciullezza  e per  il  valore  che  poi  lo  rese 
grande  sopra  ogni  altro  maestro.  Si  trova  ricordato  la  prima 
volta  negli  atti  della  Fabbrica  del  Duomo  di  Milano  il  13  lu- 
glio 1404.  Altre  notizie  di  lui  si  hanno  sino  al  1442:  arbitro 
in  una  controversia  della  Fabbrica  suddetta  con  Maffiolino 
da  Cremona  vetraio,  egli  è detto  « pictorem  supremum  et 
magistrum  a vitreatis  » ; pittore  del  ritratto  di  Filippo  Maria 
Visconti  è vantato  « celebre  fra  tutti  quelli  dell’età  sua  » ; 
tecnico  valoroso  e come  « il  più  eccellente  pittore  del  suo 
tempo  » è esaltato  da  Giovanni  Alcherio,  ch’ebbe  da  lui 
nel  1430  a Venezia  una  ricetta  di  azzurro  oltremarino.  Tutto 
è perduto  di  lui,  ad  eccezione  d’una  tavoletta  della  Galleria 
di  Siena.  Scomparvero  i suoi  affreschi  del  Castello  di  Pavia, 
una  bizzarra  composizione  descritta  dal  Lomazzo,  un  Trionfo 
petrarchesco  in  casa  Borromeo,  l’opera  più  antica,  con  la  data 
del  1394,  in  Santa  Mustiola  a Pavia,  il  libretto  « in  quarto 
in  cavreto  con  li  animali  coloriti  »,  veduto  da  Marcantonio 
Michiel  in  casa  di  Gabriel  Vendramin  a Venezia.  La  tavoletta 
della  Galleria  senese  (n.  1 7 1 ) lo  mostra  conforme  a Stefano 
da  Zevio  (fig.  151),  nell’architettura  gotica  del  trono  sormon- 
tato da  cuspidette,  nel  tondeggiare  de’ lineamenti  delle  figure, 
nella  rosea  colorazione,  nel  serpeggiare  delle  pieghe  delle 
vestimenta,  come  delle  barbe  e de’  capelli.  Rappresenta  lo 
Sposalizio  di  Santa  Caterina , cui  assistono  i Santi  Giovanni 
Battista  e Antonio  Abbate  guardando  intensamente  la  ceri- 
monia della  consegna  dell’anello  per  parte  del  Bambino. 
Men  lungo  e sottile,  senza  le  linee  curve  da  calligrafo  di 
Stefano  da  Zevio,  è alquanto  più  costruito  di  membra  e più 


sozzo  in  I.' Art,  Paris,  1682,  pag.  81  e seg.  ; Monti,  Storia  e arte  netta  provincia  di 
Como  (1901).  pag.  253  : Malaguzzi- Valeri,  Pittori  lombardi  del  Quattrocento,  Milano, 
1952:  Id.  in  Rassegna  d'Arte,  1902,  pag.  189;  \V.  Suida,  .Xeue  Studici 1 zur  Gesc/i.  der 
lombard.  Malerei  in  Rep.  f.  A’unslw.,  1902,  pag.  343  ; Pietro  Toesca,  mem.  cit.  ne 
/.'Arte,  1905.  Altri  scritti  recenti  sulla  pittura  primitiva  del  Quattrocento  a Milano  sono: 
Beltrami,  Fumagalli  e Sant’Amhrocio,  Reminiscenze  di  storia  ed  arte  nel  suburbio 
e nella  citta  di  Milano,  Milano.  1891  ; Suida .Studiai  zur  lombardischen  Malerei  des  XV 
Jahrhunderts  in  Monatshejten  fin-  Kunstrvissenschaft , 1909,  pagg.  470-495. 


Fig.  151  — Siena,  Galleria  dell'Accademia. 
Michelino  da  Besozzo:  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 
(Fotografia  Lombardi). 
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robusto,  benché  nasconda  pure  i corpi  nell’ondeggiamento 
de’  drappi,  disegni  enormi  gli  occhi,  e appicchi  le  orecchie 
molto  in  alto  nelle  teste.  Non  si  comprende  l’encomio 
de’  contemporanei  per  l’autore  del  quadretto,  indice  del  poco 
che  si  produceva  all’  inizio  del  Quattrocento,  in  Lombardia, 
e segno  del  parallelismo  di  maniera  pittorica  tra  la  regione 
lombarda  e la  veronese.1 2 3  Perfino  nello  studio  degli  ani- 
mali, prediletto  da  Stefano  da  Zevio  e dal  Pisanello,  i 
Lombardi  con  Giovannino  de’  Grassi  e con  Michelino  pos- 
sono stare  a riscontro  dei  due  Veronesi,  sentono  anch’essi 
il  bisogno  di  imboschire  e di  popolare  il  proprio  mondo, 
lasciato  brullo  e deserto  dai  Trecentisti,  e scoprono  bellezze 
nelle  sfumature  delle  penne  degli  uccelli,  nelle  chiazze  di 
colore  della  pelle  de’  mammiferi,  nella  varietà  infinita  degli 
animali.  Di  Michelino  è perduto  il  taccuino  veduto  da  Mar- 
cantonio Michiel  a Venezia,  ma  può  diirsi  fede  al  Decembrio  1 
e al  Lomazzo  5 che  lo  disse  « stupendissimo  » nel  fare  «ani- 
mali d’ogni  sorta»,  anche  ricordando  il  disegno  &e\Y Ado- 
razione de’  Magi,  attribuito  a Michelino,  nell’Albertina  di 
Vienna,  4 dove  una  scimmia  sulla  groppa  d’un  cavallo  e due 
cervi  sono  segnati  con  mirabile  precisione. 

Nel  1421  Michelino  dipingeva  nel  Duomo  di  Milano  col 
figliuolo  Leonardo,  che  era  pagato  con  mercede  a parte  da 
quella  del  padre  per  le  giornate  di  lavoro.  Il  giovane  pittore, 
continuando  sulle  orme  paterne,  firmò  una  Cronaca  figurata 
posseduta  già  dal  Morbio, 5 ora  presso  C.  Crespi  a Milano, 
copia  d’altra  più  antica  da  noi  assegnata  a Giusto  de’  Me- 
nabuoi,  maestro  toscano  che  lasciò  saggio  di  sè  principal- 


1 Non  indichiamo  la  Madonna  con  la  firma  apocrifa  di  Michelino,  esistente  nel  Tesoro 
della  Cattedrale  di  Milano:  la  firma  che  vi  è apposta  è l'opera  d'un  falsario. 

2 Cfr.  C.  Magenta,  La  Certosa  di  Pavia,  Milano,  1897.  pag.  3». 

3 Lomazzo,  Trattato  detta  Pittura,  libro  VI,  cap.  XXXII,  pag.  559  60,  Milano,  15S5 
•t  Fu  attribuito  un  tempo  a Cimabue  e a Giotto,  dal  Waagen  a Andrea  Orcagna,  dal 

Wickhoft  a un  maestro  veronese  del  1430  circa,  dalla  Direzione  dell’Albcrtina  a Stefano 
da  Zevio,  dal  Toe  ca  a Michelino.  A Parigi  è un  codice  visconteo  che  ricorda  partico- 
larmente Michelino  (Hibliothèque  natiotiale,  lat.  5SS8),  miniato  nel  1402. 

i Brockhais,  Leonardo  da  Bisuccio  ( Pestgabe  fitr  .4.  Spriuger,  Leipzig,  1885). 


mente  a Padova. 1 Ridottosi  a Napoli,  fresco  nella  cappella 
Caracciolo  in  San  Giovanni  a Carbonara, 2 3 conservando  le 
vecchie  forme  lombarde  e mostrandosi  incapace  di  disporre, 
scorciare,  ondeggiare  nell’ Incoronazione  della  Vergine,  lungo 
le  curve  elissoidali,  le  schiere  degli  angioli  (fig.  152).  Nella 
stessa  cappella,  sotto  l’ordine  delle  rappresentazioni  della 
Vita  della  Vergine,  sta  l’altro  della  Vita  degli  Eremiti  fre- 
scato  da  Perrinetto  da  Benevento,  ancor  più  debole  e in 
ritardo.5  Michelino  servi  la  Corte  aragonese  dal  1454  al  '88, 
dipingendo  stemmi  per  funebri  del  Re  di  Castiglia,  un  car- 
tone per  arazzi,  stendardi  e bandiere,  decorazioni  nella  ca- 
mera detta  degli  Angeli  nella  torre  del  Vivarello  a Castel- 
nuovo. 4 

A Michelino  da  Besozzo  si  attribuiscono  le  pitture  in  una 
sala  terrena  del  palazzo  Borromeo  in  Milano,  ove  si  rappre- 
sentano- dame  e gentiluomini  intenti  al  giuoco  delle  carte  e 
della  palla  e del  battere  le  mani  in  cadenza  (fig.  153).  Questa 
pittura  della  vita  signorile  s’ispirava  forse  ad  altra  che  ornò 
un  salone  del  Castello  di  Pavia,  « tutto  istoruito  »,  al  dire 
di  Stefano  Breventano,  « con  bellissime  figure,  le  quali  rap- 
presentano caccie  e pescagioni  e giostre  con  altri  varii  di- 
porti dei  Duchi  e Duchesse  di  questo  Stato».5  Non  sembra 
però  che  appartengano  a Michelino  quelle  lunghe  figure  dal- 
l’enorme fronte,  dagli  occhi  grandi,  dalla  stretta  canna  na- 
sale, dal  lungo  esile  collo  e con  le  vesti  a campana,  in  alto 


1 A.  Venturi,  Il  libro  di  Giusto  pei  la  Cappella  degli  Eremitani  di  Padova  ne  Le 
Gallerie  nazionali  italiane , IV,  1899  e V,  1902;  Julius  v.  Schlossf.r,  Giusto  Fresken  in 
Padua  in  Jahrbuch  der  Kunsthist.  Samtn.  d.  allerhochsten  Kaiscrhauses,  Wien,  1896; 
L.  Dorez,  La  Canzone  delle  Virtù  e delle  Scienze , Bergamo,  1903, 

2 Luigi  Serra,  Gli  affreschi  della  Rotonda  di  San  Giovanni  a Carbonara  a Napoli 
in  Bollettino  d’ Arte  del  Ministero  della  Pubbl.  Istr.,  Roma,  1909,  fase.  IV.  Faràglià, 
La  tomba  di  Ser  Gianni  Caracciolo  a Carbonai  a,  in  Napoli  Nobilissima,  1899,  II,  20-23. 

3 Oltre  Perrinetto,  Michelino  da  Besozzo  ebbe  altri  aiuti:  a lui  appartiene  partico- 
larmente l'affresco  della  Natività  della  Vergine,  e quelli  AqW  Annunciazione  e deA\'fnco~ 
ronazione;  a un  seguace  gli  altri  della  Presentazione  e della  Morte  di  Mal  ia.  Anche 
Perrinetto  non  fu  solo  a dipingere  la  Vita  degli  Eremiti . 

4 Minieri-Riccio,  op.  cit. 

5 Stefano  Breventano,  Istoria  delle  antichità,  nobiltà  et  delle  cose  notabili  della 
città  di  Pavia,  Pavia,  1570. 


Fig.  152  — Napoli,  San  Giovanni  a Carbonara. 
Leonardo  da  Besozzo:  incoronazione  della  Vergine. 
(Fotografia  Alinari). 
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a cannelloni,  in  basso  a linee  spezzate  non  raccordantisi,  non 
fluenti  insieme  in  modo  ordinato. 

Quella  pittura  de’  signorili  diporti,  e l’altra  di  una  Ma- 
donna tra  Santi,  in  Santa  Maria  presso  San  Celso,  a Milano, 
stanno  tra  Michelino  da  Besozzo  e gli  Zavattari,  maestri 
che  dipinser.o  pure  nel  palazzo  Borromeo.  Oltre  due  pezzi 
d’affreschi,  che  si  vedono  presso  la  porta  della  Galleria,  l’uno 


Fig.  >53  — Milano,  Palazzo  Borromeo. 

Maniera  di  Michelino  da  Besozzo:  Affresco  del  Giuoco  delle  catte. 


con  un  menestrello  che  suona  il  liuto,  l’altro  con  una  testa 
in  profilo  e altri  frammenti  di  figure,  vi  è il  resto  d’un  grande 
affresco,  scoperto,  pochi  anni  or  sono,  nel  portico  del  pa- 
lazzo, 1 e che,  a quanto  sembra,  rappresenta  cavalieri  e dame 
nella  nave  veleggiante  per  l’isola  di  Citerà,  verso  il  tempio 
di  Venere. 

Gli  Zavattiiri,  eredi  dell’arte  di  Michelino,  hanno  anche 
forme  parallele  alle  veronesi  di  Stefano  da  Zevio,  e del  pari 


1 Pietro  Toesca,  Disegni  di  antica  Scuola  lombarda  in  L'Arte,  1907,  pag.  52. 
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rapporti  con  l’arte  della  Germania  meridionale.  Vi  è a Ber- 
gamo, nell’Accademia  Carrara,  un  giuoco  di  carte  con  figure 
che  rammentano  gli  Zavattari  (fig.  154),1  il  quale  può  stare  a 
riscontro  con  altro  del  Museo  Patrio  di  Stuttgart,  attribuito 
all’arte  sveva  (fig.  155-15Ò).2 * *  E in  genere,  non  mancano  opere 
con  impronta  germanica,  le  quali  sono  messe*  relazione  ed 
anche  attribuite  erroneamente  all’  arte  lombarda  : tale,  ad 


Fig.  '54  — Bergamo,  Galleria  dell’Accademia. 
Carrara.  Maniera  degli  Zavattari:  Carte  da  giuoco. 


esempio,  il  tondo  entrato  col  nome  di  Michelino  da  Besozzo 
nel  Friedrich-Museum  di  Berlino  (fig.  157). 

Gli  Zavattari  molto  operarono  a Milano.5  Oltre  i resti 
d’affreschi  nel  palazzo  Borromeo,  conviene  ascrivere  ad  essi 
la  volta  del  Castello,  nella  sala  V del  Museo  archeologico. 


1 Già  il  Frizioni,  L’Arte  in  Bergamo  e l'Acc.  Canora  (Bergamo,  1S97I,  osservo 

che  quel  mazzo  di  carte  da  tarocco  dei  signori  A.  Colleoni  e F.  Baglioni  ha  riscontro 
con  le  pitture  monzesi  degli  Zavattari. 

1 Nel  Fìihrer  durch  die  Staats-Sammlung  vaterldndischer  Altertiimer  in  Stuttgart 

(Essllngen  a.  N.,  1908)  il  giuoco  di  carte  è indicato  nella  Sezione  X.  Sala  B,  vetrina  42. 

5 Si  ha  notizia  di  Cristoforo  Zavattari  (1404-1417)  : di  Franceschino  Zavattari  de  \tr- 
diolano  (1417):  di  Ambrogio  Zavattari,  autore  di  pitture  nel  Duomo  milanese  (1456.1459)  : 
di  Gregorio  di  Franceschino  Zavattari  che  dipinse  nel  Santuario  di  Corbetta  (>475)  e 
con  Francesco  di  Giovanni  Zavattari  nella  chiesa  di  Santa  Margherita  a Milano  (1479). 


assegnata  alla  Scuola  lombardo-veneta;  specialmente  nel  gran 
disco  col  Padre  Eterno  attorniato  dagli  angioli  è l’opera  del  più 
dolce  de’ due  fratelli  (forse  Franceschino  e Ambrogio  Zavattari 
che  lavorarono  intorno  il  1 4.50),  dall’espressione  infantile  delle 
figure  paffutelle,  con  gli  occhi  tondi  e la  boccuccia  lezio- 
setta.  Di  una  composizione  dei  due  fratelli  Zavattari,  una  serie 
di  Virtù,  è traccia  in  due  disegni,  l’uno  la  Giustizia , l’altro 


Fig.  155-156  — Stuttgart,  Museo  Patrio.  Arte  sveva:  Carte  da  giuoco. 


la  Fedeltà , esistenti  in  due  volumi  di  disegni  conservati  nel- 
l’ ufficio  amministrativo  della  chiesa  di  Santa  Maria  presso 
San  Celso,  in  Milano.1  Di  un’altra  grande  composizione,  le 
Arti  liberali,  è traccia  a Pavia  nella  < ralleria  della  scuola  di 
pittura,  in  un  frammento  di  figurazione  della  Grammatica, 
proveniente  dalle  demolizioni  di  una  casa  nella  piazza  del 
Duomo,  presso  quella  del  custode  della  torre  : si  veggono 
quattro  giovanetti  con  libri,  in  un  aggruppamento  che  richiama 


1 Cfr.  Toesca,  Disegni  di  antica  Scuola  lombarda  in  L'Arte,  1907,  pag.  52. 
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quello  delle  rappresentazioni  della  Grammatica  e della  Dia- 
lettica in  un  disegno  dell’Ambrosiana  (fig.  158). 

L’opera  principale  dei  due  maestri  è la  decorazione  della 
cappella  della  Regina  Teodolinda,  nella  Basilica  di  Monza.1 


Fig-  >57  — Berlino,  Friedrich-Museum. 

Pseudo  Michelino  da  Besozzo:  I.'  Incoi  ovazione  della  Vergine. 


In  quegli  affreschi  si  distingue  la  diversità  del  fare  dei  due 
fratelli:  l’uno  presenta  le  sue  figure  dall’espressione  infantile 
con  teste  rotondette,  lucida  fronte,  sopracciglia  elevate,  pal- 


1 Fi:. mag au.i-Bki.tr ami,  La  cappella  delta  Regina  Teodolinda,  Milano,  1891  ; Carlo 
Casati,  Dipinti  a fresco  della  cappella  della  Regina  Teodolinda  nella  Rasi/ica  di  Monza 
e il  loro  restauro,  Milano,  1888;  Giuseppe  Colombo,  Tavola  desciilliva  degli  affreschi 
che  adornano  le  pareti  della  cappella  del  Rosario  nella  Rasi/ica  di  Monza,  Torino,  1S82. 


big.  158  — Milano,  Ambrosiana.  Disegno  della  Grammatica  e dell  ^Dialettica. 
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pebre  gravi,  occhi  tondi  e con  la  sclerotica  lunata,  naso  fine 
con  piccola  punta  e piccole  nari,  breve  boccuccia,  mento  a 
globetto,  orecchie  attaccate  in  alto,  piccole  mani.  L’altro, 
similissimo  d’aspetto,  è tuttavia  meno  agile  nelle  movenze, 
meno  sfumato  nelle  tinte,  con  teste  alquanto  allungate  sul 
collo  rigido  e più  rossastre.  Un  terzo,  molto  inferiore  ai  due 
fratelli,  dipinse  sull’arco  d’accesso  alla  cappella,  all’esterno, 
e nel  sottarco  ; poi  nelle  istorie  di  Teodolinda  ricavate  dal- 
l’opera di  Paolo  Diacono,  specialmente  là  dove  si  rappre- 
sentano le  esequie  di  Re  Autari.  Si  nota  facilmente  per  certe 
durezze  arcaistiche,  per  la  inferiorità  della  forma  che,  spe- 
cialmente nella  volta  della  cappella,  è sgangherata  e volgare. 

Nell’affresco  in  cui  vedesi  la  Regina  che  sogna  la  co- 
lomba indicante  il  sito  per  la  erezione  della  Basilica,  e che 
esce  poi  dalla  reggia  di  Pavia  con  numeroso  corteo  per 
movere  in  traccia  del  luogo  designato  (fìg.  159),  si  legge 
l’iscrizione  : 

t 1 • 4 • 4 • 4 • 

Suspice  qui  trans is  ut  vivos  corpore  vultus 
Pene  que  spirantes  et  sigila  similiima  verba 
De  Zavattarijs  hanc  ornavere  capellam 
Preter  in  excelso  convexe  pietà  tritine. 

• 

La  storia  di  Teodolinda,  in  più  ordini  nelle  pareti  della 
cappella,  è in  gran  parte  una  traduzione  figurata  letterale 
de’  racconti  di  Paolo  Diacono.  Nel  primo  ordine,  l’ambascierìa 
alla  Corte  di  Garibaldo  in  Baviera  per  chiedere  a sposa  di 
Autari  la  figlia  di  questo  Re,  quindi  la  visita  degli  amba- 
sciatori a Teodolinda,  il  loro  ritorno  in  Italia  e a Verona  con 
la  fausta  novella  dell’assentimento  di  Garibaldo  alle  nozze, 
la  partenza  e l’ arrivo  di  cavalieri  bavaresi  inviati  ad  osse- 
quiare Autari,  l’andata  di  questi  sotto  mentite  spoglie  in 
Baviera,  la  presentazione  ch’egli  fa  di  doni  a Teodolinda, 
il  manifestarsi  di  lui  Re  de’  Longobardi  nel  prender  com- 
miato, al  confine  d’Italia,  dalla  scorta  d’onore  dei  cavalieri 
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bavaresi,  e,  infine,  le  feste  alia  Corte  di  Garibaldo  per  il  fi- 
danzamento.1 

Nel  terzo  ordine,  la  battaglia  de’  Franchi  e Longobardi  a 
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Fig.  159 — Monza,  Cappella  della  Regina  Teodolinda  nel  Duomo. 

Fratelli  Zavatlari:  Affresco  rappresentante  il  Sogno  di  Teodolinda  e la  sua  Partenza 
per  la  ricerca  del  luogo  ove  fondar  la  Basilica  di  Monza. 

(Fotografia  Ferrario). 


Bellinzona,  la  venuta  pomposa  di  Teodolinda  in  Italia,  l’arrivo 


1 11  Beltrami,  op.  cit.,  non  spiega  parecchie  rappresentazioni  giustamente.  Gli  am- 
basciatori davanti  a Garibaldo  sarebbero  rappresentati,  secondo  quell’A.,  ai  piedi  di 
Childeberto  ; gli  ambasciatori  che  rendono  omaggio  a Teodolinda  sarebbero  invece  alla 
presenza  di  Garibaldo;  gli  ambasciatori,  che  danno  conto  ad  Autari  della  loro  missione, 
farebbero  visita  a Teodolinda. 
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al  confine,  l’annuncio  che  ne  riceve  Autari,*  1 l’incontro  con 
questi,  le  nozze  nel  campo  di  Garda,  il  solenne  ingresso  degli 
sposi  in  Verona,  l’ossequio  de’  Longobardi  alla  Regina  no- 
vella; e infine  Autari  a Reggio  di  Calabria,  quando  tocca  con 
la  punta  della  spada  la  colonna  posta  nel  mare.  Nel  quart 'ordine, 
i funebri  solenni  di  Autari,  la  sua  scelta  di  Agilulfo  a se- 
condo marito,  l’arrivo  dei  messi  della  Regina  a Forino,  l’in- 
contro di  lei  con  Agilulfo,  che  poi  abiura  l’Arianesimo  a 
Pavia,  viene  incoronato,  celebra  le  nozze,  siede  a convito 
nuziale  (fig.  160),  recasi  con  la  sposa  alla,  caccia.  Si  chiude 
questa  serie  con  la  rappresentazione  ricordata  del  sogno  di 
Teodolinda  e della  andata  della  Regina  con  ancelle  e gen- 
tiluomini alla  ricerca  del  luogo  per  erigere  la  Basilica  in 
onore  del  Battista.  Nell’ultimo  ordine,  l’apparizione  alla  Re- 
gina in  una  foresta  della  colomba  indicante  il  luogo  designato 
dall’alto,  il  rendimento  di  grazie  a Dio,  la  fondazione  della 
Basilica  alla  presenza  di  Teodolinda,  che  poi  consegna  statue 
ed  altro  ad  orafi  per  farne  vasi  sacri  (fig.  1 6 1 ),  concede  privi- 
legi alla  chiesa,  le  regala  tesori  insieme  con  il  figlio  Ada- 
loaldo.  Per  ultimo,  la  morte  del  Re,  la  consegna  del  Sa- 
cramentario di  San  Gregorio  e l’invio  di  reliquie  a Teodo- 
linda per  parte  del  Santo  Pontefice,  il  ricevimento  di  esse 
dalle  mani  dell’Arciprete  di  Monza,  e i funerali  della  pia 
Regina.  A queste  storie  fanno  sèguito  altre  della  venuta  in 
Italia  de’  Bizantini,  lo  sbarco  a Taranto  dell’Imperatore  Co- 
stantino II,  che  poi  interroga  un  romito  sull’esito  dell’im- 
presa, e parte  da  Taranto  verso  il  ducato  di  Benevento.2 

I molteplici  avvenimenti  son  narrati  con  poche  parole  e 
frasi,  e si  può  dire  che  gli  Zavattari  si  contentarono  di  pre- 
sentare i personaggi,  e tutt’al  più  d’inginocchiare  ambascia- 
tori  davanti  a Sovrani  in  trono,  e di  fare  sfilare  principi  e 


1 Anclie  qui  l’A.  sudd.  suppone  che  si  tratti  di  « Teodolinda  che  spedisce  ambascia- 
tori ad  Autari»,  mentre  deve  trattarsi  di  Autari  che  li  riceve. 

1 L’A.  sudd.  indica  quesl'ultima  scena  come  se  fosse  quella  del  ritorno  a Costanti- 

nopoli ! 
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cavalieri  ne’  ricchi  abiti  quattrocenteschi,  in  giornee  di  vel- 
luto o di  broccato  sui  palafreni  dalle  magnifiche  gualdrappe. 
Quando  Garibaldo  solennizza  nella  reggia  le  prossime  nozze 


Fig.  160 — Monza,  Cappella  della  Regina  Teodolinda  nel  Duomo. 

Fratelli  Zavattari  : Affresco  rappresentante  il  Convito  per  le  nozze  di  Teodolinda  e Agilulfo. 

(Fotografia  Alinari). 


di  Teodolinda,  squillano  le  tube;  ma  tutti,  Re  e cortigiani, 
Teodolinda  e le  ancelle,  volgonsi  allo  spettatore,  si  dispon- 
gono come  per  essere  ritratti.  Ove  si  rappresenta  Teodolinda 
arrivata  ai  confini  d’Italia,  accolta  dai  cavalieri  longobardi, 
di  qua  da  un  tronco  d’albero  stanno  questi,  di  là  cavalca 
la  sposa  col  sèguito  ; un  palafreniere  si  toglie  il  cappello  ; 
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Góndoaldo,  fratello  della  sposa,  addita  i cavalieri  sopravvenuti 
a due  paggi  del  corteo,  e gli  altri  guardano  o si  guardati 
tra  loro.  In  generale  tutte  le  rappresentazioni  paion  rassegne 


Fig.  161  — Monza,  Cappella  della  Regina  Teodolinda  nel  Duomo. 

Fratelli  Zavaltari  : Affresco  rappresentante  Teodolinda  assistente  ai  lavori  per  la  basilica. 

(Fotografia  Alinari). 


degli  attori  a commedia  finita,  disposti  ai  lati  dell’attore  prin- 
cipale : non  devono  più  agire,  esprimersi,  commuovere  il 
pubblico.  L’ inanimazione  delle  scene  deriva  anche  da  igno- 
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ranza  delle  leggi  della  prospettiva  e da  scarsità  di  risorse 
artistiche.  Misero  i pittori  ogni  cura  nel  fare  il  fondo  di  stucco 
impresso  a dischetti  tangenti  e annodati,  recanti  in  mezzo 
a croce  un  quadrifoglio  ; o nel  rilevare  e dorare  gli  ornati 
delle  acconciature,  gli  orli  del  vestito,  i segni  della  carica, 
gli  strumenti  del  mestiere,  i fornimenti  de’  cavalli  : gioielli 
e corone,  vasi  e scettri,  trombe  e bastoni  pastorali,  elmi  ed 
alabarde,  ecc. 

Gli  affreschi  sembrano  sopra  broccato  steso  sulle  pareti 
della  cappella  ; e le  storie  si  susseguono  una  dopo  l’altra, 
come  in  una  lanterna  magica,  talvolta  con  la  ripetizione  delle 
stesse  figure,  solo  rivolte  in  senso  inverso. 

Il  paese  stacca  su  quel  fondo  a dischetti  dorati,  tagliato 
ne’  contorni,  e del  resto  consta  di  semplici  picchi  dentati 
con  qualche  alberello  stampato  sulla  china  delle  rupi  mon- 
tane. Gotici  sono  gli  edifici,  e quelli  dove  si  affollano  i 
personaggi  sono  sempre  aperti  alla  trecentesca,  con  arcate 
pensili  nella  facciata,  per  dar  posto  allo  svolgimento  delle 
storie. 

Male  si  reggono  in  piedi  le  figure  lunghe,  dal  busto 
breve,  talvolta  come  sostenute  per  fili  invisibili  dall’alto. 
Avendo  tanta  difficoltà  a esprimersi  chiaramente,  gli  Zavat- 
tari  si  provarono  ad  abbagliare  con  la  ricchezza,  con  la  quan- 
tità di  figure  e di  cavalli,  con  il  gran  numero  di  fatti  desunti 
da  Paolo  Diacono.  Nel  breve  compartimento  dov’è  la  bat- 
taglia tra  Franchi  e Longobardi,  si  vede  tanto  la  mischia 
de’  guerrieri,  quanto  la  fuga  degli  abitanti,  dei  villici,  delle 
massaie  con  i fanciulli;  anzi  un  villano,  che  zoppicando  fugge 
col  sacco  sulle  spalle,  tocca  l’armatura  de’  guerrieri  combat- 
tenti. Questo  mostra  che  gli  Zavattari,  di  vecchia  famiglia 
artistica,  accolti  alcuni  canoni  d’arte  nuova,  non  si  curarono 
di  progredire.  Rimasero  per  arte  fanciulli,  e tali  divennero 
i personaggi  della  storia  nella  lor  pittura. 

Tutta  questa  decorazione  fu  allogata  forse  da  Filippo 
Maria  Visconti,  del  quale  si  ripetono  le  imprese,  anche 
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quelUi  della  corona  viscontea  con  rami  di  palma  e di  olivo 
e col  motto  «a  bon  droit  »,  e fu  compiuta  probabilmente 
nella  parte  inferiore  dopo  il  1450,  regnante  Francesco  Sforza, 
di  cui  sotto  le  finestre  sono  gli  stemmi  e le  imprese.  E 
l’opera  più  compiuta  che  resti  in  Lombardia  dell’arte  signorile 
tutt’abbagliante  d’oro,  conforme  alla  pittura  veronese,  nella 
prima  metà  del  Quattrocento. 1 La  decorazione  d’una  cap- 
pella a destra  in  Sant’  Eustorgio, 2 3 che  parve  di  carattere 
pisanelliano,  appartiene  al  ciclo  di  quell’arte  lombarda,  come 
gli  appartengono  parecchi  disegni  esposti  nella  Galleria 
Ambrosiana. 

Intorno  a Milano  si  hanno  segni  della  diffusione  del- 
l’arte stessa:  nel  Museo  Patrio  mantovano  è una  Madonna 
allattante  il  Bambino  (n.  5),  con  grandi  occhi  tondi  (fig.  162), 
secondo  il  tipo  degli  Zavattari.  A Cremona,  la  leggenda  figu- 
rata dei  tre  Vivi  e dei  tre  Morti,  in  San  Luca,  l 'Incoronazione, 
in  Santa  Lucia  (fig.  163),  e alcuni  frammenti  di  una  Madonna 
con  la  data  1448  nel  Museo  Ala-Ponzoni  mostrano  attinenze 
non  poche  nè  lievi  con  quei  maestri  lombardi.  Il  goticismo 
continua  a Cremona  con  Cristoforo  Moretto,5  di  cui  serbasi 
un  quadro  dal  senatore  Gabba  a Milano,  e perfino  con  Be- 
nedetto e Bonifacio  Bembo.  Del  primo  si  può  osservare  nel 
quadro  del  castello  di  Torchiara,  del  secondo  un  trittico, 
senza  nome  d’autore,  nel  Museo  Ala-Ponzoni  : 4 in  questo 
specialmente  può  indicarsi  la  fonte  prima  dell’educazione  di 
Vincenzo  Foppa,  capostipite  della  pittura  lombarda.  Fu  già 
notato  che  nelle  prime  opere  il  Foppa  richiama  le  forme 


1 Intorno  a un’altr’opera  de’  fratelli  Zavattari  cfr.  R.  Majocchj.  Di  alcuni  dipinti 
dei  fratelli  Zavattari  e di  Giacomo  Vismara  in  San  Vincenzo  in  Prato  di  Milano  in 
Rivista  di  Scienze  Storiche,  Pavia,  1908. 

2 Both  dk  Tauzia,  Notice  des  dessins  de  la  coltection  ffis  de  la  Salte  exposis  au 
Louvre,  Paris,  i88t. 

3 Su  Cristoforo  Moretto  si  hanno  notizie  nel  Rullettino  storico  delta  Svizzera  ita- 
liana, VI,  1884,  pagg.  176,  246;  VII,  1885,  pag-  201  ; e nell 'Arch.  Storico  lombardo,  1879, 
pag.  568  e nel  voi.  X,  fase.  2,  pag.  239.  Cfr.  anche  F.  Malaguzzi- Valeri,  op.  cit. 

4 II  quadro  è diviso  nelle  sue  parli:  la  parte  mediana,  rappresentante  la  Madonna 

col  Bambino  in  trono,  angioli  e un  committente,  è classificata  A.  162;  le  parti  laterali, 
con  Sant'Antonio  da  Padova  e San  Giorgio,  portano  l'indicazione  A.  >6l. 


veronesi  ; 1 ma  a Brescia,  sua  terra  natale,  egli  trovò  il 
maestro  nei  concittadini  Benedetto  e Bonifacio  Bembo. 


Fig.  162  — Mantova,  Museo  l’atrio. 

Arte  lombarda  della  prima  metà  del  secolo  xv  : Madonna  col  Bambino. 


Ce  ne  assicurano  quel  trittico  a Cremona,  come  le  figure 
di  Francesco  Sforza  e di  Bianca  Maria  Visconti  a Sant’Ago- 


1 C.  J.  Ffoulkes-R.  Majocchi,  Vincenzo  poppa  of  Brescia,  Fo under  of  thè  lombard 
Schooly  hi 5 Life  and  Work , London-New  York,  1909. 


Venturi.  Storia  dell' Ai  te  italiana,  VII. 
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Fig.  163  — Cremona,  Santa  Lucia. 

Maniera  degli  Zavattari:  Particolare  dell  'Incoronazione  della  Vergine. 


stino  della  stessa  città,  e il  quadro  firmato  da  Benedetto  Bembo 
nel  castello  di  Torchiara  (a.  1462).  Le  ombre  intense  nerastre 
delle  carni  della  Vergine  nel  trittico  cremonese,  si  rivedranno 
nel  chiaroscuro  del  Foppa,  e la  conformazione  delle  teste 
dalla  fronte  alta  e dal  mento  breve  passerà  da  Bonifazio 
Bembo  e diverrà  propria  di  quel  maestro.  Ma  di  ciò  diremo 
più  ampiamente  a suo  tempo  ; per  ora  basti  avvertire  come 
il  gotico  fiorito,  nella  forma  rappresentata  da  Michelino  da 
Besozzo  e dagli  Zavattari,  trovò  sviluppo  anche  a Brescia: 
vedasi  il  frammento  d’afifresco  nella  Pinacoteca  Martinengo 
(n.  io),  ex-voto  proveniente  da  Santa  Giulia.  Altri  contem- 
poranei affreschi  eseguiti  per  voto  si  vedono  a Lodi,  nella 
chiesa  di  San  Francesco,  a Piacenza,  nel  secondo  pilastro 
della  navata  a destra  del  Duomo. 

* * * 

A Venezia  gl’influssi  dell’arte  della  Germania  meridio- 
nale si  fecero  sentire  più  vivamente  che  a Verona,  già  pre- 
parata a modernità  dall’Altichiero  e quindi  meno  libera  di 
accogliere  il  nuovo  d’oltr’Alpe.  Il  gotico  fiorito  che  mise 
corone  d’ali  alla  Basilica  di  San  Marco,  suntuoso  nel  Palazzo 
Ducale,  pomposo  nella  Ca’ d’Oro,  proveniva  specialmente 
da  Milano,  donde  con  gli  scultori  e gli  architetti  giunsero 
anche  pittori  come  Michelino  da  Besozzo.  1 Gli  scultori, 
magistri  a lapidibus  vivis,  in  gran  numero  di  Como  e di 
Lugano,  associati  a Matteo  dei  Reverti,  scultore  della  Catte- 
drale milanese,  aggiunsero  forme  nordiche  a quelle  già  assimi- 
late dai  Dalle  Masegne  e dalla  bottega  dei  Bon,  contribuirono 
a dare  aspetti  di  terraferma  all’orientaleggiante  città  della 
laguna.2  Intagliatori  e orafi  «de  Alemania  »,  intagliatori  di 
Salisburgo,  di  Innsbruck,  di  Norimberga,  di  Vienna, 3 -appor- 


1 Mirrefield,  op.  cit.,  trattatello  cit.  di  Alcherio:  De  coloribus  diversis, 

2 A.  Venturi,  Storia,  VI,  cap.  I. 

3 Osvaldo  Paoletti,  L’ Architettura  e la  Scultura  del  Rinascimento  in  l'enezia, 
Parie  prima,  Ongania,  1893. 
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tarono  mobiglia  a trafori,  a cuspidette,  a fioroni 1 ne’  gotici 
edifici.  Tra  i pittori  che  convennero  al  principio  del  Quat- 
trocento nella  festosa  città  è un  Giovanni  di  Pietro,  fran- 
cese (1408), 2 3 4 e probabilmente  quel  Giovanni  di  Alemagna, 
ossia  di  Uphenon  o Uffenheim,  borgata  della  Baviera  occi- 
dentale, che  più  tardi  si  associò  con  Antonio  Vivarini.  Sin 
dal  1403  esercitava  in  Venezia  la  professione  di  « merzario  », 
e nel  1417,  dopo  la  dimora  di  quindici  anni,  « Johannes  pictor 
et  merzarius  quondam  Johannis  de  Uphenon  Alemanie  » otte- 
neva il  privilegio  di  cittadinanza  veneziana. 5 

Niccolo  di  Pietro  di  Venezia  mostra  per  primo  sin 
dal  1394  lo  scioglimento  della  pittura  dalla  tradizione  bizan- 
tina, una  « tecnica  progredita  » che  « appartiene  artistica- 
mente più  al  secolo  XV  che  non  al  secolo  xiv  ».'  Il  quadro 
con  quella  data,  nella  Galleria  di  Venezia,  presenta  già  una 
prima  connessione  con  le  pitture  rivestite  dal  gotico  fiorito, 
nella  forma  e nelle  foglie  arricciate  delle  cornici  e de’  capi- 
telli del  seggio  (fig.  164).  La  Madonna,  seduta  in  trono,  con 
una  mano  aperta  e distesa  invita  il  Bambino  ad  accogliere 
le  preghiere  d’un  minuscolo  divoto  inginocchiato  a’ suoi  piedi; 
e il  Fanciullo,  indicando  con  .un  ditino  il  libro  della  legge, 
come  distratto  dalle  parole  della  scrittura  che  raccomanda 
ai  fedeli,  solleva  lento  la  destra  per  benedire.  Le  teste  della 
Vergine  e di  Gesù  piegate  dolcemente  sugli  omeri,  il  gesto 
di  protezione  di  Maria  largitrice  di  grazie  e quello  del  Figlio 
che  indica  lo  scritto  del  libriccino  con  fanciullesca  sempli- 
cità, dimostrano  già  il  tentativo  di  espressioni  nuove.  Gli 
angioli  musicanti  che  sorgono  su  dai  pilastrini  de’  bracciali 
del  trono,  e le  piccolissime  figure  di  Gabriele  e dell’Annun- 
ciata  inginocchiate  ai  limiti  della  cornice  superiore  dello 


1 Anche  nel  maggior  numero  delle  tavolette  figurate  degli  stalli  intagliati  del  coro 
di  Santa  Malia  Gloriosa  de'  Frari  si  possono  vedere  esemplari  di  mano  tedesca. 

2 Vedi  PaolkttI,  op.  suddetta. 

3 Giulio  Lorenzetti,  Un  nuovo  documento  su  Giovanni  d' Alemagna  (art.  che  sarà 
pubblicato  ne  L'Arte,  19:0,  fase.  IV). 

4 Lionello  Venturi,  op.  cit.,  pag.  56. 


Fig.  164  — Venezia,  Regie  Gallerie.  Niccolò  di  Pietro:  Madonna 
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schienale,  mostrano  anche  lo  sforzo  di  unir  le  figure  all’archi- 
tettura, di  farle  come  intagliate  nello  scanno  della  Madonna. 
Gli  angioli  sono  ancora  nove,  contando,  insieme  coi  cinque 
disposti  ad  arco  nel  sommo,  i due  ritti  sui  bracciali,  e il 
cherubinetto  che  fa  da  borchia  al  manto,  sul  petto  della 
Vergine  ; ma  il  pittore  non  osserva  il  precetto  iconografico, 
e dà  loro  una  funzione  decorativa.  Trecentesco  ancora  nei 
rapporti  proporzionali  della  figura  del  committente  rispetto 
alla  Divinità,  Niccolò  di  Pietro  rappresenta  tuttavia  un  gran 
progresso  nel  rilievo,  nel  chiaroscuro,  nelle  pieghe  delle  vesti 
che  cadono  ondulate,  non  più  incise  o ageminate  in  oro,  nel- 
l’ effetto  decorativo  della  composizione  dal  contorno  frasta- 
gliato e in  quella  certa  espressione  di  grazia.  Le  altre  due 
opere  dell’artista,  il  Crocifisso  di  Verrucchio  (1404)  e la  guasta 
Madonna  della  chiesa  di  Santa  Maria  de’  Miracoli  a Vene- 
zia (1409),  non  aggiungono  alcun  pregio  a quelli  della  Ma- 
donna descritta  ; e sono  esse  le  sole  opere  certe  che  rimangano 
di  Niccolò  di  Piero,  ancora  in  vita  nel  1430. 

A spiegare  l’opera  sua  primitiva  servono  parecchi  quadri 
veneziani  sparsi  per  le  Gallerie  europee  : la  Madonna  del- 
l’Umiltà, la  più  antiquata,  nel  Museo  di  Colonia  (n.  526),  at- 
tribuita alla  scuola  toscana,  in  atto  d’offrire  una  mela  al 
Bambino,  con  fioroni  calligrafici  nel  manto  quali  si  vedono 
in  Lorenzo  Veneziano  ; una  seconda  nel  Museo  Kestner  (n.  5), 
in  Hannover,1  una  terza  presso  il  barone  Michele  Lazzaroni, 
a Parigi,  che  sta  per  forma  tra  Lorenzo  Veneziano  e Niccolò 
di  Pietro  (fig.  165).  La  maniera  antiquata  si  mescola  alla 
nuova,  che  fa  spuntare  dal  suolo  ciuffi  d’erbe,  margherite, 
ranuncoli  e verdi  siepi;  mentre  Caterino  Veneziano  può  es- 
sere richiamato  dalla  Madonna  di  Niccolò  di  Pietro  per  il 
modo  di  disporre  gli  angioli  musicanti  nell’alto  del  quadro, 
e per  il  mettere  nel  mezzo  di  essi  preminente  l’angiolo  con 
l’organo,  Lorenza  e Stefano  veneziani  possono  essere  ricor- 


Lionkllo  Venturi,  op.'cit..  pag.  37. 


Fig.  165  — Parigi,  Collezione  del  barone  Michele  Lazzaroni. 
Pittura  veneziana  della  fine  del  secolo  xiv  : Madonna  col  Bambino. 
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dati  per  la  decorazione  de’  quadretti  citati,  specialmente  negli 
ornati  delle  vestimenta. 

11  leggero  movimento  delle  immagini  sacre  verso  forme 
più  semplici  e più  umane  fu  prodotto  dagl'  influssi  nordici 
ai  quali  già  abbiamo  accennato.  Li  subisce  specialmente  Ja- 
cobello  del  Fiore,  tra  il  1400  e il  1440.  Perfino  r\e\Y Incoro- 
nazione, portata  dalla  Cattedrale  di  Ceneda  (Treviso)  nella 
Galleria  di  Venezia,  pur  imitando  il  Guariento  e mantenendo 
la  disposizione  arcaica  della  composizione,  Jacobello  non 
lascia  di  arrotondar  teste  e arrotolar  manti  e vesti.  Negli 
ordini  di  scanni  in  cui  s’annicchiano  le  figure,  queste  si  mo- 
strano con  grandi  occhi  neri  dalla  vivida  sclerotica,  con 
arcuate  sopracciglia,  mento  rotondo,  capelli  a riccioli.  L’arric- 
ciatura si  complica  nel  gran  quadro  della  Giustizia  tra  gli 
Arcangeli  Michele  e Gabriele  (fig.  166),  posto  nel  1421  sugli 
stalli  d’una  magistratura  veneziana  nel  Palazzo  Ducale,  ora 
nella  Galleria  di  Venezia:  i rottili  bianchi  con  le  lunghe  scritte 
serpeggiano,  i manti  s’aggirano  vorticosamente,  le  grandi 
placche  d’oro  in  rilievo  serrano  i corpi,  e di  mezzo  al  petto 
della  Giustizia  il  faccione  solare  raggia  lingue  di  fuoco. 
Sembra  una  gran  lastra  sbalzata  nel  metallo,  parte  colorata, 
parte  dorata,  per  esser  collocata  sopra  pesanti  stalli  dai  grossi 
contorti  fogliami  gotici,  e per  squillare  con  gli  ori  delle  co- 
rone, dei  nimbi,  delle  armature,  delle  ali,  delle  vesti,  delle 
else  delle  spade,  delle  bilance. 

11  barocco  Jacobello  del  Fiore  s’ispira  al  Guariento  pado- 
vano, e accoglie  il  nuovo  importato  da  Gentile  da  Fabriano. 
Nella  Giustizia , almeno  nel  tipo  della  testa,  s’avvicina  a 
Gentile,  pur  dandole  un  viluppo  di  capelli  serpeggianti  ; e 
così  nell’ancona  del  Palazzo  Comunale  di  Teramo,  mentre 
nell’ Incoronazione  del  mezzo  ricorda  i trecenteschi  pittori 
veneziani,  Lorenzo  in  ispecie,  richiama  poi  Gentile  in  alcuno 
dei  Santi  disposti  entro  le  caselle  del  polittico.  Il  Fabria- 
nese,  che  nel  Palazzo  Ducale  aveva  dato  esemplari  ai  pit- 
tori veneziani,  fu  seguito  da  Jacobello,  che  dovè  tuttavia 
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cercarne  anche  altrove  per  dar  monumentalità  alle  sue  pit- 
ture per  la  Signoria  di  Venezia  ; e le  forme  tedesche,  qui 
giunte  con  il  gotico  fiorito,  servirono  al  maestro  per  slargare 
e rigonfiare  i corpi  tesi  ad  arco,  per  dare  moti  irruenti  alle 
vesti,  per  mettere  le  cose,  che  sembran  aver  l’anima  di  serpe, 
all’unisono  con  gli  archi  inflessi  trilobi  e la  contorsione  degli 
ornati  fiammeggianti.  Anche  nel  grandioso  Leone  di  San 
Marco  del  Palazzo  Ducale,  eseguito  da  Jacobello  nel  1415, 
si  nota  già  la  ricerca  di  monumentalità  decorativa  nello 
studio  di  riempire  lo  spazio  col  superbo  animale  che  ha  le 
ali  dalle  penne  ad  aculei  di  ferro,  e la  gran  giubba  arricciata 
e il  fiocco  della  coda  arcuata  come  termine  di  gotico  fiorone. 
Poco  resta  di  lui,  oltre  ciò  che  abbiamo  accennato:  una 
Madonna  guasta,  dalle  forme  aggomitolate,  nel  Museo  Correr, 
la  quale  può  servire  tuttavia  ad  attribuire  a Jacobello  un’altra 
Madonna  (fig.  167),  anteriormente  eseguita,  ora  nel  Museo 
di  Budapest;  un  ritratto  tutto  guasto  di  Prete  Filippo,  nella 
chiesa  di  Sant’ Alvise  a Venezia.  Un  seguace  di  Jacobello 
vedesi  in  un  trittico  della  Galleria  di  Venezia,  recante  que- 
st’antica  scritta  apocrifa  : 1436.  Jachomello  de  Fior,  pense  ; 
e un  altro  ancora  in  Jacopo  Moranzone,  nel  quadro  della 
Galleria  di  Venezia  (n.  11)  dove  vedonsi  terminare  a code 
arcuate  gli  angioli  dai  capelli  come  cordoni  aggroppati  sulle 
fronti  ovoidali,  dalle  pupille  dilatate,  dalle  vesti  a spira. 

* * * 

Qualche  rapporto  formale  con  Jacobello  ebbe  Michele 
Giambono,  del  quale  si  hanno  notizie  dall’anno  1420,  in  cui 
è designato  pittore,  sino  al  1462.  Le  affinità  stilistiche  son 
dimostrate  dal  San  Grisogono  di  San  Trovaso  (fig.  1 68). 1 
Il  Santo  a cavallo  tiene  lo  scudo  col  monogramma  di  San 


1 Fu  attribuito  a Jacobello,  a Jacopo  Bellini  e a Michele  Giambono;  quest’ ultima 
attribuzione,  benché  espressa  in  modo  alquanto  dubitativo,  è di  Corrado  Kicci,  Jacopo 
Jìellini  e i suoi  libri  di  disegni,  Firenze,  1908. 
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Bernardino  e la  lancia  col  pennone  terminato  a strisce  sven- 
tolanti : in  esso  si  scorgono  già  i caratteri  di  Giambone  nella 


Fig.  167 — Budapest,  Galleria  Nazionale.  Jacobello  del  Fiore:  Madonna  col  Bambino. 


testa  dall’occipite  sviluppato,  nelle  tinte  rosate  delle  guance, 
nelle  carni  molli,  negli  occhi  grandi  e neri,  nelle  pieghe 
grosse  e piene.  I contorni  della  testa  di  San  Grisogono  si 
ripetono  in  alcuni  Santi  del  pentittico  della  Galleria  di  Ve- 


Fig.  16S  Venezia.  San  Trovaso.  Giambono:  Sai  Grisogorto. 
(Fotografia  Alinari  . 
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nezia,  opera  firmata  da  Michele  Giambone  (fig.  169);  e il 
tipo  stesso  si  ripete  nel  San  Giorgio  del  polittico  dello  stesso 
autore  a Fano. 

Il  pentittico  presenta  i Santi  Gio.  Evangelista,  Benedetto, 
Jacopo  Maggiore,  Michele  e Ludovico,  i quali  un  tempo  do- 


Kig.  169  — Venezia,  Regie  Gallerie.  Giambono:  Polittico. 

(Fotografia  Alinari). 

yevano  riempire  gli  spazi  delle  caselle  modernamente  in- 
grandite, stretti  stretti  sul  fondo  dorato  e quadrettato,  con 
stellette  e rosoncini  entro  i rombi.  Le  teste  dai  grossi  zi- 
gomi, dalla  fronte  sfuggente,  dalla  nuca  allungata,  dagli 
occhi  grandi  con  vivida  sclerotica,  dalle  orecchie  ad  imbuto, 
si  rivedranno  in  tutta  l’opera  di  Giambono,  che  appare  come 
un  temperato  e modesto  Jacobello.  Anche  nel  drappeggia- 
mento egli  non  giunge  mai  agli  aggrovigliamenti,  ai  ghiri- 
gori di  quest’artista  con  le  pieghe  delle  vesti  ondeggianti 
terminate  a punta. 
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Giambono  dipinse  le  sue  figure,  in  forma  prossima  a 
Jacobello,  il  San  Michele  in  trono  (fig.  1 70)  della  Collezione 
Berenson,  poi  la  Madonna  e il  Sa?i  Marco,  nella  Collezione 
Mond  a Londra;  i due  Santi  della  Galleria  di  Padova  (nu- 
meri 7 e 8);  la  Madonna  col  Bambino,  nella  Pinacoteca  Monga 
a Verona;  X Incoronazione  della  Galleria  di  Rovigo  (n.  3 1 2); 
il  polittico  presso  la  Congregazione  di  Carità  a Fano,  già  nel 
Santuario  del  Ponte  Metauro  (fig.  1 71-173),  con  la  Madonna 
nel  mezzo,  i Santi  Gio.  Battista,  Paolo  e Pietro  a destra, 
Jacopo,  Giorgio  e Girolamo  a sinistra.  Le  forme  di  Gentile 
da  Fabriano  hanno  perduto  ogni  dolcezza,  è benché  quella 
Madonna  tenga  graziosamente  due  rose,  ella  appare  cor- 
rucciata ; e le  sue  sopracciglia  molto  elevate,  come  quelle 
de’  Santi,  danno  allo  sguardo  tensione  e severità. 

In  quest’ultimo  quadro  Michele  Giambono  si  avvicina  a 
Antonio  Vivarini  e a Giovanni  d’Alemagna,  de’  quali  copiò 
la  Incoronazione  nel  1447-48,  pur  conservando  i tipi  a lui 
proprii,  mostrando  più  di  Jacobello  del  Fiore  determinatezza 
nelle  forme  e minore  convenzionalismo.  Nella  cappella  dei 
Mascoli,  in  San  Marco,  costruita  intorno  il  1430,  Michele 
Giambono  più  tardi  fece  musaici:  quelli  a sinistra  con  la  Na- 
tività  di  Maria,  e la  Presentazione  al  tempio  sullo  sfondo  di 
gotici  edifici,  quelli  a destra  con  la  Visitaziotic  e la  Morte 
dì  Maria  (fig.  1 74-1  75)  in  edifici  del  Rinascimento.  Sembra 
che  il  disegno  provenga  dalla  scuola  dello  Squarcione,  che 
già,  verso  la  metà  del  Quattrocento,  si  diffondeva  nella  La- 
guna: vi  si  veggono  le  forme  classiche  connesse  con  elementi 
veneti,  come  i balconcini  dietro  l’arco,  sotto  il  quale  Elisa- 
betta  e Maria  si  abbracciano,  ornati  gotici  nella  trabeazione 
dei  due  edificii,  finestre  bifore  con  colonnine  binate,  una  balau- 
strata sull’attico  d’un  edificio,  a colonnine  alternate  con  pi- 
lastrelli  sormontati  da  una  pigna.  Ma  le  figure  nella  Morte 
di  Maria  richiamano  in  parte  Andrea  del  Castagno,  e sono 
i due  Apostoli  a sinistra  del  cataletto,  la  Vergine  defunta, 
i tre  Apostoli  a destra  vicini  ai  piedi  di  Maria,  il  Reden- 


Fig.  170 — Firenze,  Collezione  Berenson.  Giambono:  San  Michele . 
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Fano,  Congregazione  di  Cariti.  Giambouo:  Parte  n.ediana  di  polittico. 
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tore  con  l’anima  della  Madre  nelle  mani,  in  alto  in  un 
elissoìde. 

Tutte  le  altre  figure  di  Giàmbono  sotto-  replica,  d’ altre 
già  eseguite  o di  forme  già  abusate  dal  pittore.  Ma  il  sem- 


Fig.  172  — Fano,  Congregazione  di  Carità. 
Giàmbono-:  Tavole  laterali  a destra  del  polittico  suddetto. 


plice,  il  paziente,  Tumile  Giàmbono  lasciò  ne’  suoi  ultimi 
anni  il  Cristo  più  che  a mezza  figura  sul  sarcofago  della 
Galleria  padovana,  ora  recante  la  firma  apocrifa  del  Man- 
tegna. 1 II  Cristo  della  Messa  di  San  Gregorio , come  poggiato 
al  legno  della  croce,  con  la  testa  piegata,  con  le  mani  san- 


1 Lionello  Venturi,  op.  cit . , pag.  95. 


Venturi,  Stoi  ni  dell' Ai  te  italiana , VII. 
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guinanti  distese,  esprime  un’amarezza  infinita,  rappresenta 
l’elevazione  artistica  di  Giambono.*  1 

Mentre  Jacobello  e Giambono  erano  stati  attratti  da 
Gentile  da  Fabriano,  Antonio  Vivarini,  più  giovane,  seguì  i 


Fig.  *73  — Fano,  Congregazione  di  Carità. 
Giambono:  Tavole  laterali  a sinistra  del  politt.co  s.iddetto. 


più  freschi  esempi  dati  dal  Pisanello  nella  decorazione  del 
Palazzo  Ducale/  Prima  dell’anno  1441,  in  cui  fece  società 


1 A Giambono  si  attribuisce  in  Berlino,  nel  Friedrich-Museum,  la  Maddalena  assunta 
adorata  da  una  badessa  che  sta  nel  piano  (n.  1154).  I piccoli  angioli,  come  libellule  in- 
torno alla  Santa,  sono  molto  guasti,  ma  hanno  tuttavia  vestimenta  con  pieghe  spezzate 
non  proprie  di  Giambono.  Né  coi  rispondono  con  le  forme  di  quest'artista  le  montagne 
simmetriche,  come  composte  d’ossa,  e il  piano  sparso  di  sassi  ovoidali. 

1 Intorno  a Antonio  Vivarini  cfr.  Paolrtti  e Ludwig  in  Rep.f,  Kstw.,  1899,  pag.  255 
e seg.  ; Paoletti,  Raccolta  di  documenti,  ecc.,  1895,  pag.  17;  Lionello  Venturi,  op. 
cit.,  pagg.  107-118. 


Kig.  174  — Venezia,  Basilica  di  San  Marco,  Cappella  de’  Mascoli. 
Giambono:  Musaico  della  Visitazione  della  Vergine. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig-  >75  — Venezia,  Basilica  di  San  Maico,  Cappella  de’  Mascoli. 
Giambono  e Ariilrea  del  Castagno:  La  M^rte  della  l'eigii/r 
(Fotografia  Alinari). 


- 309  - 


pittorica  con  Giovanni  d’Alemagna,  può  vedersi  la  sua  per- 
sonalità ben  definita  ne\Y  Adorazione  de'  Magi,  della  Galleria 
di  Berlino,  in  quel  trionfo  fantastico  a cui  partecipano  cielo 
e terra  (fig.  176).  Dall’Eterno  piove  luce,  dallo  Spirito  santo 
se  ne  diffonde  attorno,  piccoli  angeli  in  alto  volano  con  lunghe 
tube  dai  pennoni  crocesegnati  e con  cartelli  luminosi.  In 
terra,  i Re  Magi  in  fulgore  orientale,  i palafreni  in  ricche 
gualdrappe  e bardature  dorate,  il  corteo  dei  Re  nel  massimo 
sfoggio  di  magnificenza  di  damaschi,  velluti,  ori.  Sulla  folla 
s'innalzano  stendardi  dorati  con  lettere  cufiche,  stelle  e mezze- 
lune.  Invece  di  far  sfilare  tutto  da  una  parte  il  corteo,  An- 
tonio Yivarini  a sinistra  dispose  i Re  coi  grandi  della  Corte, 
e a destra  fece  venire  avanti  un  duce  col  bastone  del  comando 
seguito  da  una  lunga  schiera  d’uomini  a cavallo  che  scende 
dall’ erte  montane.  Ottenne  cosi  più  equilibrio  dalle  parti, 
ma  staccò  troppo  il  gruppo  di  destra  dal  gruppo  adorante  di 
sinistra,  tanto  da  farlo  parere  indipendente.  L’artista  si  studiò 
di  mostrare  che  i primi  arrivati  partono,  o che  l’avanguardia 
regale  già  s’allontana  a sinistra,  mentre  la  retroguardia  avanza 
da  destra;  ma  se  consegui  in  tal  modo  più  unità  di  linee,  non 
ebbe  l’unità  d’azione.  In  fondo,  s’industriò  solo  di  spiegar 
meglio  il  suo  apparato  di  festa  e di  splendori.  Gli  esemplari 
del  Pisanello  avevano  esercitato  su  Antonio  Yivarini  un  in- 
flusso potente,  cosi  che  fece  perfino  cadere  a sinistra  il  lato 
del  quadro  in  guisa  da  lasciar  scorgere  solo  il  muso  d’un  ca- 
vallo, cosi  come  il  Pisanello  dipinse  a Sant’ Anastasia  a Yerona 
e nel  quadretto  dei  Santi  Antonio  e Giorgio  della  National 
Gallery  di  Londra.  E,  come  a Sant’Anastasia,  si  vede  un 
cavallone  a tergo  nella  tavola  del  Yivarini , il  gentiluomo 
col  guarnello  a fiorami,  dietro  al  più  giovane  dei  Re,  che 
può  fare  riscontro  ai  cavalieri  del  Pisanello  disegnati  e di- 
pinti. La  mancanza  dell’energia  pisanelliana  ha  fatto  avvici- 
nare Antonio  Yivarini  a Gentile  da  Fabriano  ; ma  egli  è più 
moderno  e vivo,  più  ricercatore  del  particolare  e pili  vario. 
Le  sue  figure  s’abbassano  nel  primo  piano  per  dar  posto 
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al  paese  che  stacca  sull’orizzonte  luminoso;  la  capanna  col 
tetto  sorretto  da  tronchi  d’albero,  la  s:epe  a rami  intrecciati, 
gli  abeti  che  crescono  su  per  le  balze  dei  monti,  i campi 
pezzati  del  fondo  avvivati  dalla  luce  celeste,  sono  dipinti 
con  osservazione  diretta  dal  vero.  Xon  così  dipinse  Gentile 
da  Fabriano,  applicando  le  forbite  corrusche  figure  a\V Ado- 
razione de'  Magi.  Antonio  Yivarini  non  si  limitò  a una 
composizione  magnifica,  ma  tentò  di  ricostruire  in  qualche 
modo  l’ambiente  e darci  la  scena  storica,  immaginando  i 
Re  non  solo  con  un  corteo  fantastico  di  grandi  della  Corte, 
di  scudieri,  di  paggi  e di  falconieri;  ma  con  un  sèguito 
regale  di  cortigiani,  di  guardie  del  corpo,  di  trombettieri, 
di  alfieri.  Egli  si  provò  anche  a render  espressive  le  sue 
figure,  ma  poco  ci  riuscì  : con  le  carni  rosate,  tenere,  mor- 
bide, e gli  occhi  grandi,  talvolta  sbarrati,  esse  sembrano 
ancora  nelle  caselle  d’un  polittico  in  rassegna.  Nell’insieme 
però  espresse  la  festa  del  cielo  e la  pompa  della  terra,  quali 
poteva  vederle  nella  sua  città  per  l'arrivo  d’imperatori,  come 
Giovanni  Paleologo  col  seguito  del  fratello  Demetrio,  del 
patriarca  Giuseppe  e di  dignitari.  La  predella  in  sei  scom- 
partimenti, ora  fuori  di  posto,  non  corrisponde  in  bontà  alla 
tavola,  per  la  mancanza  di  spazio  nelle  composizioni,  per  il 
dominio  del  giallo  e del  turchino  nella  colorazione,  per  la 
indeterminatezza  del  segno  nelle  piccole  figure. 

Altre  tavole  di  Antonio  Yivarini  potrebbero  essere  an- 
teriori all’associazi  ne  con  Giovanni  d’ Alemagna,  per  quel 
certo  delicatissimo  sfumato  delle  carni  rosee,  quasi  per  una 
timidezza  del  segno,  del  rilievo  e del  colore:  tali  sono  \' An- 
nunciazione, in  San  Giobbe,  a Venezia  (fig.  177),  Sant' Or- 
sola  coti  le  Vergini  compagne , già  in  San  Pietro  d’Oliveto, 
ora  nel  Seminario  di  Sant’Angelo,  a Brescia,  il  trittico  della 
Sagrestia  di  San  Francesco  della  Vigna,  in  Venezia,  una 
Madonna  nella  Collezione  Kauffmann,  a Berlino.  Nel  1440 
Antonio  firma  il  quadro  del  Duomo  di  Parenzo, 1 dove  il 


1 Lionello  Venturi,  op.  cit.,  pag.  ioi  e seg. 


Fig.  176  — Berlino,  Friedrich-Muscum.  Antonio  Vivarini  : Ade» azione  de'  Magi.  (Fotografia  Hanfstangel). 
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segno  si  slarga  e le  pieghe  diritte,  lunghe,  a cannelli,  sono 
senza  quella  lieve  arcuatura  che  si  nota  nell  'Adorazione 


Fig  >77  — Venezia,  San  Giobbe.  Antonio  Vivarinij:  L' Annunciazione. 
(Fotografia  Alinari). 


■de’  Magi.  A togliere  quel  compassato,  quella  freddezza  delle 
figure  servi  il  cooperatore  Giovanni  d’Alemagna,  associatosi 
a lui  sin  dal  1441. 
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Giovanni  d’Alemagna,  sia  o no,  come  oggi  si  suppone, 
di  Uphenon,  portò  a Venezia  l’arte  bavarese,  in  un  grado 
di  sviluppo  quale  si  mostra  nella  Madonna  della  Misericordia, 
nella  chiesa  del  convento  di  Heilsbrunn,  e in  Hans  Peurl, 
autore  dell’altare  Tucher  nella  chiesa  di  Nostra  Donna,  a 
Norimberga. 1 E indicata  un’opera  primitiva  del  maestro  tede- 
sco, nella  chiesa  dei  Filippini  a Padova,2  ma  invece  essa  appar- 
tiene al  periodo  della  collaborazione  con  il  maestro  veneziano. 

La  vegetazione  di  forme  gotiche  cresce  ne'  quadri  ese- 
guiti dal  1441  al  1450  in  società  da  Antonio  Vivarini  con 
Giovanni  d’Alemagna  (f  1450).  Una  pala  del  1441,  in  Santo 
Stefano,  firmata  dai  due  maestri,  è perduta;  ma  restano  due 
pale  e la  parte  di  una  terza  a San  Zaccaria  (1444),  X Inco- 
ronazione a San  Pantaleone  (1444),  la  Madonna  e Santi  nella 
Galleria  di  Venezia  (fig.  178),  « l’opera  più  monumentale  della 
collaborazione  », 3 4 la  Madonna  del  Museo  Pokli  Pezzoli  a 
Milano,  con  le  parti  laterali  nella  National  Gallery  di  Londra, 
X Incoronazione  del  Museo  Civico  di  Torino,  le  Madonne  di 
Città  di  Castello  (fig.  1 79)*  e della  Galleria  di  Budapest  (n.  1029). 
In  tutti  questi  quadri  è una  pesantezza  plumbea  delle  forme 
figurate  tra  i cardi  selvatici  e le  architetture  dagli  spigoli 
taglienti.  Non  più  sul  fondamento  di  semplici  tavolette  sor- 
gono i Sanò  negli  scomparti  de’  polittici,  ma  sopra  gotici 
plinti  e basi  traforate  a curve  rientranti.  E in  tutto  è il  do- 
minio del  bosso  e del  metallo.  Grande  severità  assumono 
i Santi  minacciosi,  truculenti;  Maria  ridiviene  la  medioevale 
Regina,  con  la  corona  gemmata,  un  drappo  ricamato  di 
stelle  sul  capo,  la  tunica  purpurea  e il  manto  azzurro  con 
ricami  e auree  orlature.  Il  semplice  Muranese  riprese  tutti 


1 Carl  Gkbhardt,  Die  Anfanici  der  Tafelmalerei  in  Xitrnbei g in  Studi  en  sui 
Deutschen  Kunstgeschn  hte , Heft  103,  Strassburg,  1908.  Cfr.  anche  Thode,  Malti  se  buie 
ron  Aiimberg  un  XIV  u.  XV Jahrh.  in  ihrer  Entwicklung  bis  auf  Ditrer  dai ge.dellt, 

Frankfurt,  1891. 

2 Cfr.  C.  Gebhardt,  op.  sudd..  pag.  115. 

3 Lionello  Venturi,  op.  cit.,  pag.  11  . 

4 Toesca  in  L' Arte,  1903,  pag.  245  e seg. 
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i materiali  che  gli  avevano  servito  un  tempo  per  l’apparato 
di  trionfo  noli' Adorazione  de'  Magi,  ma  dovette  disporli 
regolarmente,  posatamente,  riempirne  gli  spazi  gotici  che 


Fig.  178 — Venezia,  KR.  Gallerie. 

Antonio  \ ivarini  e Giovanni  d’Alemagna:  l'articolare  di  ancona. 
(Fotografia  Alinari). 


il  compagno  voleva  ben  colmi.  La  gonfiezza,  la  turgidezza, 
la  burbera  gravità  di  Giovanni  o’Alemagna  dominano  nei 
quadri  della  collaborazione:  Antonio,  rrsato  e dolce,  rispetto 


Fig.  179  — Città  di  Castello,  Pinacoteca  civica. 

Antonio  Vivarini  e Giovanni  d’Alemagna:  Madonna  col  Fami  ino, 
(Fotografia  Alinari). 


al  Temone  grasso,  squadrato,  scuro,  è come  un  « fiolaro  » di 
Murano  presso  un  fabbro  ferraio. 

L’ultimo  lavoro  che  i due  maestri  insieme  impresero,  e 
iniziarono  appena,  fu  la  decorazione  della  volta  della  cappella 
degli  Eremitani 1 a Padova.  Morto  Giovanni  d' Alemagna, 
Antonio  si  prese  a collaborare  il  fratello  Bartolomeo.  Del  1450 
è il  polittico  della  Galleria  di  Bologna,  testimone  della  nuova 
società  (fig.  180).  Antonio  Vivarini  si  mostra  un  po’  indurito, 
goticizzato,  ma  non  sembra  mutato  nel  tipo  dall’artistica 
comunione  con  Giovanni  d’Alemagna,  anzi  nella  Madonna  che 
sta  nel  mezzo  del  polittico,  pare  che  si  stringa  a tutti  i suoi 
vecchi  ideali;  figura  infatti  con  gentile  semplicità  la  N'ergine 
adorante  a mani  giunte  il  Bambino  steso  dormente  sulle  gi- 
nocchia. Ella  non  ha  sul  capo  la  corona,  che.  come  per  alleg- 
gerirlo, gli  angioli  tengono  in  alto;  ed  è coperta  semplice- 
mente dal  manto,  come  dieci  anni  prima  a Parenzo.  I Santi, 
nelle  tavole  laterali,  sono  meno  piantati  su  due  piedi,  come 
erano  in  quella  tavola  del  Duomo  istriano,  si  movono  e 
gestiscono  alquanto,  protendono  e piegati  la  testa.  E tutto 
divien  più  sottile,  fine,  come  un  merletto  veneziano;  si  spoglia 
del  pastrano  grosso  e pesante  caricato  sull’arte  d’Antonio 
da  Giovanni  d’Alemagna.  11  M uranese  aveva  a collaboratore 
il  giovane  fratello,  che,  non  avendo  ancora  determinata  la 
propria  personalità,  non  alterava  il  carattere  dell’arte  di  lui.’ 
Però  fu  Bartolomeo  forse  chi  suggerì  di  mettere  nel  mezzo 
del  quadro  la  immagine,  a lui  carissima  sempre,  della  Ver- 
gine adorante  il  Bambino  dormente  sulle  sue  ginocchia,  di 
adattare  al  compartimento  mediano  della  pala  d’altare,  in 
una  forma  sintetica,  la  composizione,  ormai  comune,  della  Ma- 
donna adorante  il  frutto  delle  proprie  viscere.  Senza  scendere 
dalla  cattedra  d’onore,  senza  rompere  il  parallelismo  coi  Santi 
delle  tavole  laterali,  la  Vergine  ipsuvi  quan  gemiti  adorarti. 


1 Lazzari  ni  in  Rassegna  d' Arte,  1906,  settembre,  e Lionello  Venturi,  op.  cit..  p.  in. 
Si  potrebbe  forse  riconoscerlo  nelle  mezze  ligure  del  secondo  ordine  del  polittico 
per  la  maggiore  pienezza  e larghezza  delle  teste. 


Fig.  180  — Bologna,  R.  Pinacoteca.  Antonio  e Bartolomeo  Vivarini:  Polittico 

(Fotografia  Alinari). 


Un  altro  quadro  che  lascia  supporre  la  collaborazione  di 
Antonio  Vivarini  col  fratello  è il  polittico  della  Pinacoteca 
di  Brera  a Milano  (n.  228).'  Entrambi  sono  firmati  in  un 
trittico  del  1452  nella  Collezione  Cagnola  in  quella  città.1  2 3 4 
Un  polittico  della  Collegiale  dei  Santi  Pietro  e Paolo  in 
Pausola,  l’ancona  nel  Palazzo  Comunale  di  Osimo,  ed  altri 
quadri  non  mostrano  più  il  compiuto  accordo  dei  due  fra 
telli,  quale  appare  nel  polittico  di  Bologna:  Bartolomeo  già 
conquista  la  propria  individualità  e soverchia  il  fratello  sempre 
più  affloscito  e stanco,  caduto  in  ripetizioni  sempre  più  logore 
e vuote,  come  vedesi  nel  polittico  della  Galleria  Vaticana, 
del  1464,  l’ultima  opera  conosciuta  del  maestro  che  nel  1476 
era  ancora  in  vita. 

Altri  due  pittori,  de’  quali  oggi  non  si  riesce,  per  la 
scarsità  delle  opere,  a determinare  bene  l’importanza,  sono 
Donato  Bragadini  che  fiorì  dal  1438  al  1473,  autore  del 
Leone  di  San  Marco  eseguito  nel  1439  per  il  Palazzo  Du- 
cale, e Francesco  de’  Franceschi,  di  cui  si  hanno  notizie 
dal  1443  al  1468  e il  polittico  del  1447  nella  Galleria  di 
Padova,  nel  quale  si  approssima  a Antonio  Vivarini.  5 

* * * 

Jacopo  Bellini,  maggior  maestro  di  tutti  i veneziani  no- 
minati, fu  più  pronto  a raccogliere  in  sè  le  forme  nuove 
apportate  da  Gentile  a Venezia,  e le  più  nuove  sopravve- 
nute in  sèguito,  sino  a quelle  che  lampeggiarono  dal  genio 
di  Donatello  a Padova.  ^ La  prima  data  che  si  ha  del  pittore 


1 Lionkllo  Venturi,  op.  cit.,  pas-  112. 

J Cagnola  in  A 'assegna  d' Ai  le,  nov.  1903. 

3 Lionello  Venturi,  op.  cit.,  pagg.  94-9S. 

4 Bibliografìa  recente  intorno  a Jacopo  Bellini: 

Guido  Cagnola,  Intorno  a Jacopo  Belimi  in  Rassegna  d’Arte,  IV,  Milano,  1904, 
pagg.  40-43;  Gino  Fogolaki,  Dipinti  ignoti  di  Jacopo  Bellini  a Bassano  nel  Boll,  del 
Museo  Civico  di  Bassano.  I,  1904,  n.  3;  Goloubi-iw,  l.es  Dessins  de  Jacopo  Belimi,  voi.  2, 
Bruxelles,  1908;  Gronau,  .Xo/es  sui  les  Dessins  de  Jacopo  Bellini  ne  la  Chronique  des 
Arts  et  de  la  Curiositi.  1895;  Eugène  Mììntz,  Jacopo  Belimi  et  la  Renaissance  dans 
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è del  1424;  la  più  notevole  per  la  sua  faina  cade  nel  1441, 
anno  in  cui  egli  vinse  il  Pisanello  nel  ritrarre  Lionello 
d’Este;  la  più  importante,  anche  per  l’indirizzo  dell’arte  nella 
sua  famiglia,  fu  il  matrimonio  della  figlia  Nicolosia,  cele- 
brato nel  1453  con  Andrea  Mantegna;  la  più  gloriosa  notizia 
sta  nel  nome  de’  suoi  figli  Gentile  e Giovanni.  11  primo 
portava  il  nome  del  Fabrianese,  ch’egli  ritrasse  in  profilo  e di 
cui  si  professò  discepolo  nell’iscrizione  del  grande  Crocifisso 
dipinto  per  il  Duomo,  ora  nel  Museo  Civico  di  Verona.  Si 
avvicina  al  tipo  della  Madonna  di  Gentile,  e specialmente 
a quella  di  New-Haven,  per  la  disposizione  del  drappo  sul 
capo,  la  Vergine  di  Jacopo  Bellini  nelle  RR.  Gallerie  di 
Venezia  ed  anche  l’altra  nella  Raccolta  Carrara  dell’Acca- 
demia Carrara,  nella  raccolta  Lochis  a Bergamo, 1 mentre, 
nella  Madonna  della  Pinacoteca  di  Dovere  il  tipo  s’accosta 
a quello  di  Antonio  Vivarini.  Ma  nell’anconetta  veneziana 
la  forma  di  Jacopo  è ordinaria,  nonostante  la  cura  di  riem- 
pire il  fondo  con  serafini  dall’ala  quadrupla,  verde,  lumeg- 
giata d’oro,  e il  nimbo  della  Vergine  con  rosoncini  aurei  e 
rossi  tra  lettere  imitanti  le  cufiche,  il  manto  di  lei  a grani- 
tura per  rendere  il  broccato.  Nell’altra  Madonna  citata  di 
Bergamo  par  che  il  Bellini  riduca  il  tipo  ricavato  da  Gen- 
tile alla  veronese,  s’accosti  alle  forme  pisanelliane.  E osser- 
vatore di  Antonio  Pisano  si  dimostra  nella  Madonna  col 
Bambino  benedicente  Lionello  d’Este,  ora  nella  Galleria  del 
Louvre  (fig.  1 8 1 ).  In  questo  quadro  mantiene  dell’anconetta 


V Italie  septentrionale  in  Gazette  des  Beanx-Arts,  XXX,  Paris,  1884,  pagg.  346,  355,  434 
e 446:  \d.,  Jacopo  Bellini:  ses  ètudes  d'après  V antique,  son  injluence  sur  Mantegna  in 
Bull,  de  la  Soc.  des  Antiq.  de  Brattee , Paris,  1884,  pagg.  254-257;  P.  d’Osv.  Paoi.etti, 
Raccolta  di  documenti  inediti  per  servire  alla  storia  della  pittura  veneziana,  lasc.  1 : / 
Bellini,  Padova,  1894;  Paoletti  u.  Ludwig,  Neve  archivia  li  sche  Beilràge  zur  Geschichte 
der  venezianischen  Malerei  in  Rep.  fììr  Kstw. , XXIII,  1900:  pag.  12;  Corrado  Ricci, 
Jacopo  Bellini  e t suoi  libri  di  disegni,  I,  Il  libro  del  Louvre,  Firenze,  Alinari,  1908  eli. 
Il  libro  del  Bntish  Museum,  Id. , Id. , id.  ; L.  SlMEONl,  La  Crocifissione  di  Jacopo  Bel- 
lini della  Cattedrale  di  Bet  ona  negli  Atti  e Memorie  dell'  Ac c.  d' agricoltura,  scienze,  let- 
tere, arti  e commercio  di  Verona,  serie  IV,  voi.  Y,  fase.  1,  Verona,  1904-1905:  Lionello 
Venturi,  Le  Origini  della  Pittura  veneziana,  Venezia,  1907:  Id.  in  L'Arte,  1908,  pag.  153 
1 Cagnola  in  Rassegna  d' Arte,  marzo  1904. 
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veneziana  il  nimbo  di  cuoio  rosso  stampato  della  Vergine,  il 
manto  di  lei  punteggiato,  granito,  l’uso  nelle  orlature  di 
lettere  somiglianti  alle  cufiche  ; ma  dalla  scuola  del  Pisano 
trae  le  montagnole  coniche  dorate  nel  lontano,  simili  a quelle 
che  si  vedono  nel  quadro  di  Bono  ferrarese  alla  National 
Gallery  di  Londra;  la  prima  linea  del  fondo  col  verde  folto 
d'una  foresta,  quale  si  vede  nel  quadretto  del  Pisanello  coi 
Santi  Giorgio  e Antonio  abate  ; il  daino  che  s’imbosca  ; per- 
fino il  ritratto  di  Lionello,  corrispondente  ai  noti  profili  delle 
medaglie  gettate  dal  grande  medaglista  in  onore  del  mar- 
chese di  Ferrara.  Ma  non  ancora  Jacopo  Bellini  sembra  pa- 
drone della  forma.  Il  Bambino  solleva  la  gamba  destra  e 
punta  la  sinistra  cosi  da  sembrare  zoppicante;  la  mano  della 
Vergine  e quella  benedicente  di  Gesù  son  rattrappite,  a 
conca;  il  nimbo  del  Bambino  è come  un  piatto  che  non  pta 
in  equilibrio  sulla  cervice.  In  tutto  non  si  rivela  ancora  il 
maestro  che  ci  ha  lasciato  i libri  di  disegni  del  Louvre  e 
del  British  Museum  : la  costruzione  delle  figure  dalle  pic- 
cole bocche  abbronciate,  non  lo  presentano  nel  suo  migliore 
aspetto,  nè  la  minuzia  con  cui  copre  di  foglie  e di  fiorellini 
rossi  la  terra,  illumina  in  vetta  le  chiome  degli  alberi,  segna 
lunghe  nuvolette  frangiate  nel  cielo,  ci  mostra  il  rivale  del 
Pisanello  degno  della  vittoria  che  su  lui  riportò  nel  cer- 
tame ferrarese.  Neppure  nel  Crocifisso,  guasto  dai  restauri, 
del  Museo  Civico  di  Verona,  paiono  bene  attaccate  le  gambe 
al  tronco. 

Dopo  queste  pitture  si  può  noverare  l 'Annunciazione  di 
Sant’Alessandro  di  Brescia.  Nel  1432  fu  allogata  a Frate 
Giovanni  da  Fiesole,  che  forse  non  la  condusse  a fine;' 


1 Si  noti  che  i documenti  (cfr.  P.  A.  C.  t\,  Sulla  tavola  della  B l\  Annunziata  di 
Fra  (Ho.  da  Fiesole  in  Sant'Alessandro  di  Brescia,  Brescia,  1S85),  relativi  alla  allogazione 
del  1432,  una  volta  ci  fan  sapere  che  la  tavola* era  stata  dipinta,  un’altra  volta  c^e  era 
da  dipingere.  Se  i documenti  tratti  dai  registri  del  convento  di  Sant’Alessandro  furono 
esposti  in  ordine  cronologico,  è da  notarsi  che  la  seconda  notizia  è posteriore  alla  prima. 
In  ogni  modo  nove  ducati  per  la  tavola  e due  per  l’oro  da  mettere  in  essa  era  troppo 
piccol  prezzo  per  il  gran  quadro  di  Sant’Alessandro. 


Fig.  181  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Jacopo  Bellini:  Madonna  col  Bambino  e Lionello  d’  Este* 
(Fotografia  Alinari). 


Venturi,  Storia' dell' Arte  italiana,  VII. 
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nel  1444  ne  fa  fatta  eseguire  una  seconda  a Vicenza,  che 
fu  portata  e messa  suli’altare  di  Sant’Alessandro  nell’anno 
medesimo.  E probabile  che  Jacopo  Bellini  nel  rappresentare 
l’ Annu nciazione  si  sia  ispirato  al  disegno  già  eseguito  per 
il  soggetto  dal  Beato  Angelico,  o abbia  liberamente  tra- 
dotto in  forme  maggiori  un’anconetta  del  grande  pittore: 
la  iconografia  della  rappresentazione  è simile  a quella  del 
Beato,  nel  moto  dell’angiolo  che  sta  per  inginocchiarsi  da- 
vanti a Maria,  nella  scena  svolgentesi  dietro  le  arcate  d’un 
chiostro,  con  l’Arcangelo  e Maria  veduti  tra  gl’intercolunni. 
I particolari  sono  meno  umili  di  quelli  di  Frate  Giovanni, 
le  vesti  sono  di  ricche  stoffe,  la  tenda  del  fondo  con  tela 
aurea  orlata  da  lettere  pseudo  cufiche,  il  soffitto  a lacunari, 
non  semplicemente  d’un  azzurro  stellato  come  lo  dipinse 
l’Angelico.  Qui  meglio  si  vede  Jacopo  Bellini  tendere  a 
forme  veronesi  e associare  anche,  specie  nell’Arcangelo, 
qualche  elemento  straniero  nella  decorazione  del  paluda- 
mento. Ma  dopo  aver  eseguito  quella  Annunciazione , la- 
sciando ad  altri  r aestri  l’esecuzione  della  predella,  Jacopo 
Bellini  si  rinnovò  con  lo  studio  della  prospettiva,  geome- 
trizzò le  sue  figure  tra  linee  perpendicolari  parallele,  lasciando 
ogni  goticismo.  Di  quest’ultimo  periodo  si  ha  traccia  nel 
San  Girolamo , tutto  guasto  e spelacchiato,  del  Museo  Civico 
di  Verona,1 2 *  fors’anco  ne\Y  Adorazione  de'  Magi  di  casa  Ven- 
deghini  a Ferrara,1  nella  Discesa  di  Gesù  al  limbo  (fig.  182), 
«parafrasi  di  un  disegno  di  Jacopo»,5  nel  Museo  Civico  di 
Padova  e nella  Croce  fissione  del  Museo  Correr  di  Venezia. 

I due  libri  di  disegni,  quello  anteriore  del  British  Museum, 
e l’altro  posteriore  del  Louvre,  ci  mostrano  Jacopo  Bellini 
intento  a rendere  i particolari  delle  composizioni  e a dar  la 
ragione  d’ogni  cosa  (fig.  183-185).  Nella  prima  carta  del  se- 
condo libro,  una  croce  è già  piantata  diritta,  ma  egli  si  cura 


1 Corrado  Ricci,  op.  eie,  I,  pag.  2'. 

2 Id.,  op.  cit.,  I.  fig.  a pag.  24. 

I Id.,  op.  cit.,  I,  pag.  25. 
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di  mostrare  come  con  biette  se  ne  sia  rafforzato  il  piede,  e 
come  un  operaio,  che  sale  su  d’una  scala,  attenda  al  com- 
pimento dell’apparecchio  ferale.  Il  pittore  non  si  contenta 
di  rappresentare  una  scena,  ma  vuol  mettere  in  evidenza 
ciò  che  vi  sta  attorno. 

E cosi  a carte  11,  mentre  Cristo  esce  da  Gerusalemme 
verso  il  Calvario,  alcuni  muratori  salgono  le  scale  per  ripa- 
rare un  torracchione  con  fenditure,  un  cavallo  è caduto  nel 
primo  piano,  uno  scultore  scolpisce  la  statua,  tante  volte 


Fig.  182 — Padova,  Museo  Civico.  Jacopo  Bellini  (?):  Cristo  al  limbo. 


ripetuta  da  Jacopo  Bellini,  d’una  figura  allegorica  con  cor- 
nucopia. A carte  13,  dov’è  rappresentata  la  Disputa  nel 
tempio , alcuni  bambini  tendono  a un  cervo  rame  fronzute. 
A carte  14,  è reso  con  fantastica  esuberanza  quanto  attornia 
San  Girolamo  nel  deserto  : il  Santo  medita  ai  piedi  di  rocce 
elevate  presso  uno  stretto  di  mare  ; all’opposta  riva  sono 
disseminate  città  e s’innalzano  montagne;  nella  riva  dove 
sta  l’anacoreta  sono  draghi  terribili,  resti  di  naufragi  e 
scheletri  ; verso  destra,  sopra  un  monticello,  nido  di  lepri, 
sta  un  fusto  di  colonna  rotto  ; davanti  a San  Girolamo  è 
un  tabernacoletto  con  le  colonne  spezzate;  un  leone  avanza 
verso  di  lui,  la  leonessa  dorme  accanto,  un  serpe  striscia, 
una  testuggine  cammina  verso  i piedi  del  Santo  nudi,  e i cui 


- 324  — 

sandali  son  messi  in  disparte.  Intanto  i daini  si  abbeverano 
a una  cisterna,  le  aquile  posano  sopra  un  tronco  d’albero 
infranto.  C’è  il  troppo  che  il  Pisanello  metteva  dentro  le 
composizioni. 

Tra  i motivi  pittorici  cui  spesso  il  Bellini  ricorre,  vi  è 
quello  del  cavaliere  ai  lati  del  disegno,  spesso  sul  cavallo 
imbizzarrito,  e l’altro  de’  fanciulli  che  giuncano  e scherzano, 
ora  con  un  orsacchione,  ora  con  un  uccellino,  o fuggono  alla 
vista  d’una  testuggine. 

Distratto  da  tanti  particolari,  volendo  dir  molto,  anzi  dir 
tutto,  Jacopo  Bellini  fu  costretto  a guardare  all’insieme  più 
che  al  centro  della  composizione.  Rare  volte  dimentica  di 
farci  passare  in  rassegna  i suoi  regolari  personaggi  diritti, 
tirati  col  filo  a piombo  : nelle  scene  della  Deposizione,  perchè 
già  Donatello  aveva  dato  modelli  pieni  di  passione  ; nel 
San  Giorgio,  perchè  doveva  rappresentare  il  preferito  ca- 
vallo impennato.  In  generale,  per  allineare  la  sua  folla,  per 
attenersi  strettamente  alla  prospettiva,  per  osservare  le  leggi 
della  simmetria,  riesce  monotono.  Ma  egli  fu  tra  i primi  a 
sminuire  le  dimensioni  delle  figure  a scopo  di  dare  agli  edi- 
fici la  grandezza,  allo  spazio  la  distanza.  Fu  un  ricco  che 
spese  tutta  la  propria  ricchezza,  un  novelliere  insaziabile  di 
digressioni.  Prodigò  anche  nei  disegni  le  sue  nozioni  del- 
l’antico, e si  provò  a ricostruire  classici  monumenti,  serven- 
dosi forse  di  disegni  di  Ciriaco  d’Ancona,  padre  dell’archeo- 
logia del  Rinascimento,  ideatore  della  ricostruzione  di  Roma 
antica.*  1 

Ma  il  principale  suggeritore  di  forme  classiche  fu  Dona- 
tello : l’arcone  nel  bassorilievo  del  Miracolo  dell'asina,  nel 


1 Hulsen,  La  Roma  antica  di  Ciriaco  d'Ancona.  Disegni  inediti  del  secolo  xv. 
Roma.  Loescher,  1907.  T.’Hiilsen  attribuisce  a Ciriaco  il  codice  della  Biblioteca  Estense 
composto  da  Gio.  Marcanova  padovano  l’anno  1465  ; ma  non  convincono  le  ragioni  esposte 
per  togliere  a questi  la  paternità  del  libro.  Che  il  Marcanova  abbia  fatto  ricorso  ad 
apografi  ciriacatii,  può  darsi  ; ma  che  derivino  da  Ciriaco  i disegni  della  Roma  antica,  tra 

i quali  si  trova  ad  es.^un  vivarium  coronato  (da  ante  alla  veneziana,  è poco  credibile. 
Ad  ogni  modo  sembra  audace  il  chiamare  quegli  sgorbi  del  Marcanova,  quei  inai  raci- 
molati e fantastici  ricordi  di  Roma,  col  titolo  dato  dall'Hiilsen. 


>l)i<  11) 
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Fig.  183  — Parigi,  Gabinetto  dei  disegni  nel  Louvre. 
Libro  di  Jacopo  Bellini:  Disegno  della  Flagellazione. 
(Fotografia  Giraudoti). 
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Santo  di  Padova,  suggerì  probabilmente  il  disegno  nel  libro 
del  Louvre  (c.  3)  con  la  volta  raggiata  del  sottarco  ; da  un 
altare  donatelliano  può  derivare  il  disegno  di  quello  (libro 
stesso,  c.  2)  coi  candelabri  dal  fusto  come  lunghi  calici  di 
fiori,  e con  gli  encarpi  retti  da  bucrani  ; i vasi  ansati,  le 
conchiglie,  le  basi  a festoni  d’alloro,  usati  da  Donatello,  si 
ripetono  in  Jacopo  Bellini  (ibidem,  c.  5).  Nella  parte  supe- 
riore degli  edifici,  disegnati  nel  libro  del  Louvre,  egli  suole 
attenersi  alla  forma  romana  o del  Rinascimento  ; nell’infe- 
riore, alla  veneziana.  Mentre  nel  libro  del  British  Museum 
non  v’è  quasi  traccia  della  ricerca  dell’antico,  nell’altro  del 
Louvre  son  disseminate  figure  classiche,  monete  imperiali, 
cippi  e stele  sepolcrali,  frammenti  di  colonne;  e l’artista  si 
prova  anche  a ricostruire  un  monumento  equestre  e un  bac- 
canale. Nel  paese  ripete  montagne  brulle  a corno,  con  le 
strade  segnate  tra  i crepacci,  con  i fianchi  scoscesi,  a tagli 
acuti,  con  alberi  spogli,  invernali.  Quando  gli  alberi  sono 
fronzuti,  par  che  le  foglie  formino  pennacchi  di  felci;  e i 
tronchi  sono  torti  e cavi.  Il  suolo  è sparso  di  sassi  e di 
conchiglie,  come  fosse  il  greto  d’un  fiume  o una  spiaggia 
marina. 

Dall’insieme  di  tutta  l’opera,  Jacopo  Bellini  si  mostra 
agilissimo  a seguire  il  cammino  dell’arte  rinnovellata.  Benché 
devoto  a Gentile  da  Fabriano,  suo  maestro,  si  accostò  alle 
forme  vivaci  del  Pisanello,  e quando  Donato  imperò  da  Pa- 
dova, egli  ne  sentì  in  sé  la  gran  forza,  e quando  la  scienza 
archeologica  di  Ciriaco  Anconitano  si  diffuse  in  quel  centro 
deH’Umanesimo,'  egli  se  ne  mostrò  acuto  interprete. 

Basti  confrontare  la  stela  sepolcrale  di  Metellia  Prima  nel 
codice  celebrato  del  medico  padovano  Marcanova,  seguace 
di  Ciriaco,  e nel  libro  del  Bellini  al  Louvre,1 2  per  accorgersi 
della  enorme  differenza  tra  la  raffazzonatura  di  appunti  in- 


1 Ciriaco  Anconitano  fu  a Ferrara  nei  primi  di  luglio  1449  (cfr.  A.  Venturi,  / pri- 
mordi del  Rinascimento  artistico  a Ferrara,  in  Riv.  star,  ita/.,  Torino.  1884!. 

2 Hùlsen,  op.  cit..  fig  16,  a pag.  18;  C.  Ricci,  op.  cit.,  I.  disegno  a tav.  48. 


Fig.  184  — Parigi,  Gabinetto  dei  disegni  nel  Louvre. 
Libro  di  Jacopo  Bellini:  Disegno  di  paese. 
(Fotografia  Girandoli). 
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certissimi  e il  disegno  di  cosciente  e scrupolosa  precisione.1 
Donatello  accrebbe  la  energia  espressiva  alle  figure  di  Jacopo, 
che  alla  fine  del  libro  del  Louvre,  là  dove  disegna  in  un 
pentittico  l’Apostolo  Giovanni,  rese  la  intensità  del  dolore 
così  da  far  pensare,  anche  per  i caratteri  particolari  del 
segno,  alla  forza  suggestiva  ch’egli  ebbe  sull’arte  del  figlio 
Giovanni  Bellini.  Del  pari  nell’umile  San  Francesco,  dise- 
gnato nello  stesso  pentittico,  è tale  pietà  ardente,  spasmo- 
dica, che  basta  a mostrarci  Jacopo  Bellini,  negli  ultimi  de- 
cenni della  sua  vita,  con  la  potenza  di  caposcuola.  Volle 
sfortuna  che  non  giungessero  a noi  nè  la  grande  Crocifis- 
sione del  Duomo  di  Verona,  nè  le  Storie  della  sala  della 
Scuola  Grande  di  San  Giovanni  Evangelista;  ma  i disegni 
ci  permettono  di  scorgere  il  lungo  cammino  compiuto  dall’ar- 
tista, sempre  fresco  di  forze,  sempre  giovane.  L’antichità 
classica  ingrandì  le  sue  scene,  portò  la  monumentaiità  tra 
le  liete  forme  del  gotico  fiorito,  la  nota  storica  sullo  sfondo 
dei  palazzi  veneziani  coronati  di  ante  orientali. 

E Jacopo  Bellini  ricostruì  l’antico,  senza  dimenticare  il 


1 Le  epigrafi  riportate  da  Jacopo  Bellini  sono:  una  di  METELLIA  PRIMA  ( Corpus 
inscriptionnm  lat.,  voi.  V,  n.  4653,  iscrizione  ora  perduta,  già  a Brescia,  riferita  dal 
Marcanova  differentemente  da  Jacopo  Bellini  nella  disposizione  delle  parole  e nei  punti 
precedenti  o seguenti  di  iettere,  come  nella  figurazione  dei  medaglioni)  : una  seconda 
di  T.  PVLLIO  ( Corpus  inscript,  lat .,  V,  2428,  già  sul  Monte  Buso  vicino  ad  Este,  rife- 
rita dal  Marcanova,  dallo  Scardeone,  ma  nel  Corpus  non  è la  descrizione  del  monumento 
su  cui  era  incisa  l’epigrafe);  una  terza  di  T.  POMPON EVS,  già  in  Monselice,  poi  nel 
Museo  del  Cataio  presso  Padova,  ora  a Vienna  nella  Raccolta  dell’Arciduca  d’Austria 
d’Este  ( Coi  pus  inscript,  lat.,  X , 11.  2269,  riferita  dal  Marcanova)  ; una  quarta  di  M.  ACVTIO, 
già  in  Este,  poi  a Legnaro,  oggi  all’estero  ( Corpus  inscript,  lat.,  V,  n.  2553,  riferita  dal 
Marcanova.  L’epigrafe  trascritta  dal  Bellini  presenta  solo  in  una  parola  un  errore,  nella 
seconda  linea,  dove  è scritto:  . . . C.  ACVTS.  Sul  cippo  marmoreo,  il  Bellini  collocò  due 
figure  di  donna  danzanti,  traendole  da  tipi  neo-attici  notissimi  a Padova,  come  già  una 
di  quelle  ed  altre  trasse  Giusto  da  Padova  nel  libro  dei  disegni  della  Galleria  Nazio- 
nale a palazzo  Corsini  in  Roma);  una  quinta  MANIBYS  M.  EPP1I,  già  in  San  Fi- 
denzio  di  Migliatino  presso  Montagnana,  ora  perduta  ( Corpus  inscript,  lat.,  X,  2623, 
liferita  dal  Marcanova  con  varianti  da  quella  di  Jacopo  Bellini);  una  sesta  SAC.  DIS 
MAN.  LVCRETIAE  già  in  Este,  perduta  iCorp.  inscript,  lat.,  X,  2542,  riferita  dal  Mar- 
canova): una  settima  C.  GAVIO,  tratta  dall’arco  de’  Gavii  di  Verona,  ora  smembrata 
nell’Arena  di  quella  città  ( Corp . inscript,  lat.,  3464,  trascritta  dal  Marcanova,  adattata 
dal  Bellini  nella  base  di  un  monumento  classico  da  lui  idealo)  ; un’ottava  I)  . M . DI\  O . 
CAESAR  ricavata  dalla  base  dell’Obelisco  Vaticano  ( Cotp . mscript.  lat.,  V,  882.  Jacopo 
Bellini  la  inscrisse  nel  piedestallo  o nel  cippo  marmoreo  innalzato  sulla  base  su  cui  sta 
inscritta  la  precedente  epigrafe  veronese) 


Fig.  185  — Parigi,  Gabinetto  dei  disegni  nel  Louvre. 
Libro  di  Jacopo  Bellini:  Disegno  per  una  lotta. 
(Fotografia  Giraudon). 
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nuovo,  richiamò  il  mondo  romano  nel  proprio  mondo.  Sentì 
la  necessità,  come  altri  suoi  contemporanei,  di  localizzare 
la  rappresentazione  storica,  e non  gettò  soltanto  rocchi  di 
colonne,  basi,  capitelli,  frammenti  antichi  nel  campo  delle 
composizioni,  ma  si  provò  anche  a ricostruire  archi,  fastigi 
di  classici  monumenti.  Con  lui  e co’  suoi  contemporanei  e 
seguaci  l’antichità  classica,  quale  appariva  in  forme  dirute, 
cadenti,  frammentarie,  fece  parte  come  materiale  scenico  dei 
fasti  del  Cristianesimo,  e mostrò  spesso  involontariamente 
nella  Natività , nelle  rappresentazioni  degli  Evangeli,  nelle 
scene  di  martirio  dei  Santi,  il  contrasto  tra  la  sorgente  Cri- 
stianità e la  Gentilità  decaduta. 

Non  solo  Gentile  e Giovanni  Bellini  ascoltarono  le  le- 
zioni paterne,  ma  anche  il  loro  cognato  Mantegna  s’inchinò 
alla  dottrina  di  Jacopo,  che  aveva  tanto  vissuto  con  l’arte.* 1 
Molti  pittori  gli  furono  ligi,  e,  tra  gli  altri,  Lazzaro  Bastiani, 
maestro  del  Carpaccio;  molti  scultori  popolarono  Venezia  di 
statue  squadrate  secondo  i canoni  del  maestro.  Di  qua  e 
di  là  dal  Crocefisso,  nell’iconostasi  di  Santa  Maria  Gloriosa 
de’  Frari,  le  figure  scolpite  di  Maria  e di  Giovanni  ritrag- 
gono qualcosa  delle  forme  disegnate  da  Jacopo;  e da  per 
tutto,  nella  fioritura  dell’arte  scultoria  con  Pietro  Lombardo 
e i suoi  seguaci,  gl’ insegnamenti  pittorici  di  Jacopo  sono 
sculti  sulle  pietre  e sui  marmi  veneziani. 


1 11  Mantella  introdusse,  in  uno  d»'  suoi  affreschi  agli  Eremitani,  l’iscrizione  ro- 
mana T.  PVLLIO  . . . trascritta  da  Jacopo  nel  suo  libro  (Cfr.  M.  de  Villefosse,  Com- 
munication  a la  Socie  té  uat  iemale  des  Antiquaires  de  France,  séance  du  30  juillet  1884). 
« 11  fatto»,  annota  il  Ricci  (op.  cit . . I.  pag  70),  «che  il  Mantegna  ha  sovrapposto  ad 
essa  due  dischi  con  ritratti  come  nell’iscrizione  di  METELL1A,  la  pensare  cli’ei  seguisse 

i disegni  di  Jacopo  dove  quelle  due  iscrizioni  (allora  lontanissime  l’una  dall'altra  sono 
riprodotte  vicine  ». 


III. 


L’avvento  del  naturalismo  nella  pittura  — Paolo  Uccello,  Andrea  del  Castagno,  Do- 
menico Veneziano  — Filippo  Lippi,  i Peselli,  Benozzo  Gozzoli  — Altri  pittori  fio- 
rentini — La  pittura  nel  crocicchio  d’ Arezzo:  Pier  della  Francesca  — La  pittura 
senese  contemporanea  e la  marchigiana  ed  umbra  sino  al  fiorire  del  Perugino. 


A Firenze,  mentre  l’arte  pittorica  assurgeva  alla  potente 
sintesi  di  Masaccio,  gli  scultori  procedevano  alle  conquiste 
del  naturale,  che  i pittori,  come  Paolo  Uccello  e Andrea 
del  Castagno,  cercarono  di  far  proprie.  Paolo  Doni,1  noto  col 
soprannome  di  Uc  :ello,  nacque  nel  1396,  se  dobbiamo  cre- 
dere ad  una  piuttosto  che  ad  altre  citazioni  della  data  di 
nascita,  fatte  dal  pittore  stesso  in  modo  differente,  avendo 
egli  due  volte  dichiarato  di  esser  nato  nel  1397,  una  terza 
volta  nel  1402,  una  quarta  nel  1396. 2 * Lo  troviamo  lavorante 
di  Lorenzo  Ghiberti  nella  seconda  porta  del  Battistero,5  nel 
i42  5-’32  a Venezia  intento  a lavorar  di  musaico  nella  fac- 
ciata della  Basilica  di  San  Marco.4  E probabilmente  intorno 
a quel  periodo  egli  lavorò  a Padova  certi  giganti  a chiaro- 
scuro, che  ornavano  l’entrata  di  casa  Vitaliani. s Nel  1433 
era  tornato  a Firenze,  dove,  nell’anno  seguente,  dipinse  un 


1 Intorno  a Paolo  Uccello,  cfr.  Carl  Loeser,  Paolo  Uccello  in  Rep.  f.  A 'stri'.,  1893  ; 
H.  P.  Horne,  The  battle  piece  by  P.  U.  in  thè  National  Gallery  in  The  Monthley  Review , 
Oktober,  1901  ; G.  Gronau,  Zu  Paolo  Uccello  in  Rep.  f.  Kstw .,  1902.  pag.  318. 

1 Gaye,  Carteggio , ecc.,  I,  146-47. 

J Cfr.  G.  Milanesi,  Commentario  alla  Vita  di  Lorenzo  Ghiberti,  in  Le  Vite  di 
Giorgio  Vasari,  ed.  Sansoni,  II,  pag.  256. 

4 Giovanni  Poggi,  Il  Duomo  di  Firenze.  Documenti  sulla  decorazione  della  chiesa 
e del  campanile  tratti  dall’Archivio  dell’Opera.  Parti  I-IX,  Berlino,  1909  (II  voi.  delle 
Italienische  Forschungen  pubblicate  dall’Istituto  storico-artistico  in  Firenze,  doc.  773). 

5 Notizia  d’opere  di  disegno  della  prima  metà  del  sec.  XVI  scritta  da  un  Anonimo 
[Michiel],  ed.  Frizzoni,  Bologna,  1884. 
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cartone  per  un  occhio  di  vetro  nella  cappella  di  San  Zanobi 
nel  Duomo  ; 1 nel  '36  fece  e rifece  la  figura  di  Giovanni 
Acuto,  nella  parete  interna  di  questa  chiesa;2 *  nel  '37,  quattro 
teste,  oggi  irriconoscibili  o quasi,  nei  canti  della  sfera  con 
le  ore  sulla  porta  principale,5  e nel  1443-G4  altri  cartoni  per 
i vetri  della  cupola  del  Duomo  stesso.4  Nel  '46  dimorava  a 
Firenze;  nel  *51  fece  un  tabernacolo  a Santa  Maria  a Montici, 
e nel  '52  la  figura  del  Beato  Andrea  Corsini  per  il  Duomo. 
Nel  '65  si  recò  ad  Urbino, s ove  stette  sino  all’ottobre  del 
1468,  e dipinse  una  tavola  con  predella  figurata  con  la 
leggenda  dejl’ Ostia  profanata ; nel  1475  morì.6 

Paolo  Uccello,  garzone  del  Ghiberti  nel  lavoro  della  se- 
conda porta  del  Battistero,  e amico  di  Donatello,  si  provò  ad 
applicare  la  prospettiva  per  ottenere  il  rilievo  delle  figure 
nello  spazio.  A decorazione  d’una  stanza  di  casa  Medici  svolse 
il  fatto  d'arme  di  San  Romano  (1432)  in  tavole  le  quali  si 
conservano,  una  a Firenze  nella  Galleria  degli  Uffizi,  la  se- 
conda a Parigi  nel  Louvre,  la  terza  a Londra  nella  National 
Gallery.  Quest’ultima  rappresenta  la  Battaglia  di  Sant' Egidio, 
combattuta  da  Carlo  Malatesta  in  compagnia  del  nipote  Ga- 
leazzo contro  Braccio  di  Montone  che  li  fece  prigionieri  (fi- 
gura 1 86).  I guerrieri  a cavallo  spiccano  su  siepi  d’aranceti 
e di  rose,  motivo  che  Paolo  Uccello  ricavò  forse  dal  Pisano 
a Venezia.  In  questa  città,  come  abbiam  detto,  lavorò  di  mu- 
saico, e dall’esercizio  di  quest’arte  gli  derivò  il  metodo,  che 
si  nota  nel  quadro  di  Londra,  di  staccare  fortemente  i piani  di 
luce  e d’ombra,  così  che  i cavalli  sembrano  intarsiati.  E ancora 
nei  tre  quadri  di  battaglia  mantenne  forme  di  gotico  fiorito 
nell’arrovellar  lembi  di  drappi,  nel  rigonfiarli  e arrotondarli  in 


1 G.  Milanesi,  in  nota  a pag.  211  del  voi.  II  de  /.<*  Vite  di  Giorgio  Vasari  (edi- 
zione Sansoni,  1878. 

2 Id.,  in  nota  a pag.  212  del  voi.  sudd. 

> Id.,  in  nota  a pag.  213. 

4 G.  Poggi,  op.  cit.,  documenti  749,  750,  754,  761. 

5 Pungi  leoni,  Elogio  di  Giovanni  Santi , Urbino,  1822  e Calzini  in  l.'Aste , 1901. 

6 Cfr.  G.  Milanesi,  nota  al  voi.  cit.,  pagg.  211,  2*7. 


Fig.  186—  Londra,  National  Gallery.  Paolo  Uccello:  Battaglia  di  Sani' Egidio. 
(Fotografia  Anderson). 
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volute.  Grande  è l’industria  dell’artista  nel  rendere  l’acciaio 
delle  armature,  l’ossea  dentiera  de’  cavalli,  le  stoffe  di  broc- 
cato: egli  gode  a rendere  prospetticamente  le  armi  cadute  per 
terra  nel  disordine  della  mischia,  spade  e scudi,  elmi  e lance. 

L’altra  tavola  del  Louvre  ci  mostra  nel  mezzo  un  capitano 
coperto  d’acciaio  in  atto  di  lasciar  cadere  un  fendente,  stando 
sul  cavallo  nero  erto  sulle  gambe  posteriori.  Tutt’  intorno 
le  aste  gialle  e rosse  sono  levate  in  alto  tra  pennoni  serpeg- 
gianti al  vento,  uno  con  il  liocorno,  altri  con  onde  bianche 
e nere.  Squillano  le  trombe  d’oro,  con  pennoni  recanti  stemmi 
di  croci  azzurre  su  campo  rosso,  di  croci  rosse  su  campo 
azzurro:  i cavalli  hanno  fornimenti  a grandi  borchie  d’oro, 
i cimieri  de’  combattenti  sono  ornati  di  grandi  penne  bianche 
e nere. 

Nella  terza  tavola,  quella  della  Galleria  degli  Uffìzi,  i 
combattenti  irrompono  fra  le  alte  piante  fruttifere  che  fanno 
da  quinte  al  teatro  di  guerra. 

In  tutti  e tre  i quadri  si  vede  come  nella  ricchezza  degli 
ornamenti  di  stucco  rilevati  e dorati,  nelle  piante  messe 
dietro  alle  figure  per  farne  spiccare  sul  verde  le  armi  di 
ferro.  Paolo  Uccello  abbia  attinto  ai  maestri  veneti,  a Pi- 
sanello  in  ispecie;  ma  egli  se  ne  distingue  per  la  passione 
dello  scorcio.  Nel  quadro  degli  Uffizi  vedesi  un  cavallo  ca- 
duto insieme  col  cavaliere,  e quello  par  con  le  zampe  dibat- 
tersi cercando  l’appoggio  del  terreno,  questi  mostra  la  pianta 
d’un  piede  e nulla  più.  Un  altro  destriere  tira  calci  per  l’aria, 
uno,  nel  mezzo,  ergesi  sulle  gambe  posteriori,  mentre  il  ca- 
valiere, colpito  in  petto  da  una  lunga  e pesante  lancia,  cade 
rovescio,  stendendo  nell’aria  le  mani  come  in  cerca  d’aiuto. 
A sinistra  un  guerriero  viene  innanzi  di  galoppo  e,  puntati 
forte  i piedi  nelle  staffe,  curvo,  trapassa  con  impeto  straordi- 
nario un  nemico  che  stramazza  a terra  col  cavallo.  Soldati  e 
destrieri  movono  all’assalto:  i destrieri,  con  le  zampe  ante- 
riori sollevate,  come  se  d’ un  salto  dovessero  sovrastare  ai 
nemici.  Attorno  agli  uomini  a cavallo  s’avanzano  alabardieri 
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e balestrieri  ; le  tube  squillano  tra  i pometi  ; nelle  colline  del 
fondo  corrono  sbandati  i cavalli  e spuntano  altri  soldati  che 
pure  corrono  e s’inseguono;  le  lunghe  lance  sembrano  alberi 
di  navi  scossi  dalla  tempesta.  Così  il  gagliardo  pittore  rap- 
presentò le  battaglie  che  insanguinavano  i campi  d’Italia, 
traendo  partito  dalle  popolose  irte  rappresentazioni  per  risol- 
vere i problemi  più  complicati  della  prospettiva,  nel  rendere 
i corpi  in  movimento,  compiacendosi  delle  difficoltà  che  af- 
frontò, come  i suoi  ferrei  soldati  affrontano  i nemici. 

Il  condottiere  di  ventura,  che  rivive  in  quei  quadri  di 
battaglia,  è eternato  in  Santa  Maria  del  Fiore  da  Paolo  Uc- 
cello: Giovanni  Acuto,  capitano  de’  Fiorentini,  è là  sul  suo 
sarcofago.  Armato  da  capitano,  col  bastone  del  comando 
(fig.  187),  regge  con  la  sinistra  le  redini  del  destriero, 
poggia  forte  i piedi  nelle  staffe  e guarda  innanzi  a sè  fie- 
ramente, conscio  della  propria  forza  e dell'autorità  del  co- 
mando, mentre  il  gran  cavallo  con  la  testa  china  si  avanza 
solenne.  Sulla  cassa  mortuaria,  Giovanni  Acuto,  « cautissi- 
mi^ et  rei  militaris  peritissimus  »,  come  dice  l’iscrizione  com- 
memorativa, risorto,  vestito  in  arme,  montato  sul  cavallo 
bardato  di  rosso,  comanda  le  schiere.  Tutto  è dipinto  su 
fondo  rosso  in  terra  verde,  come  in  finto  bronzo;  e tanta  è 
la  forza  plastica  del  duce  e del  suo  cavallo,  del  finto  basa- 
mento sostenuto  da  mensole,  degli  ornati  tra  i dischi  e i 
rettangoletti  di  porfido  nella  riquadratura,  da  far  pensare 
che  un  tempo,  prima  del  restauro,  producesse  illusione  a 
chiunque  entrasse  in  S.  Maria  del  Fiore,  il  monumento  pit- 
torico, che  in  si  concorde  ritmo  presenta  l’Acuto  e il  suo 
cavai  di  battaglia. 

Dieci  anni  dopo,  si  crede,  Paolo  Uccello  lavorò  di  terra 
verde  alcune  storie  bibliche  nel  primo  chiostro  di  Santa 
Maria  Novella.  Certamente  sue  sono  le  scene  del  Diluvio  e 
quella  del  Sacrificio  di  Noè,  le  quali,  sebbene  disfatte  o 
quasi,  hanno  una  grandezza  eroica  che  preannuncia  Miche- 
langelo. 
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Nella  scena  del  Diluvio  sono  espressi  gli  ultimi  sforzi 
dell’umanità  per  la  propria  conservazione:  soffiano  i venti  in 
figura  di  mostri  la  tempesta  senza  fine,  l’uno  con  la  bùccina, 
come  uscito  dagli  antri  del  mare  ; e intanto  scoppia  dalle 
atre  nubi  un  fulmine  che  schianta  un’annosa  quercia.  Le 
acque  s’innalzano  a coprire  le  alture,  dove  si  riducono  gli 
uomini  a cercar  l’ultimo  scampo;  nel  fondo  un  ignudo  con 
un  bastone  respinge  un  leone  che  avanza  a nuoto,  mentre 
un  orso  pure  minaccia  il  re  della  foresta  per  contrastargli 
la  preda.  La  disperazione  è nei  nuotatori,  uno  de’  quali  ri- 
getta l’acqua  che  gli  gonfia  le  guance,  e in  tutti  quelli  che 
hanno  già  il  piede  sul  lembo  della  terra.  Passa  l’arca  sui 
gorghi,  e un  misero  tenta  salirvi,  un  altro  s’aggrappa  ad 
essa  con  ogni  forza,  mentre  il  vento  gli  appiccica  i panni 
madidi  alle  membra  e li  sbatte  contro  le  pareti  del  galleg- 
giante. Da  una  botte  sporge  da  mezza  figura  in  su  uno  spa- 
ventato; sopra  un  bufalo  cavalca  una  donna  che  trasporta  un 
vecchio  ignudo;  un’altra  donna  dai  capelli  fremebondi  al 
vento,  con  un  cerchione  intorno  al  collo,  per  metà  sommersa, 
maneggia  un  nocchiuto  bastone  per  difendersi  dal  nudo,  che 
inoltra,  sguainata  la  spada,  per  invadere  il  suo  lembo  di 
terreno,  inorridito  al  sentire  venir  meno  la  lena  del  cavallo 
che  lo  porta.  Altri  cavalli,  altri  animali  sporgono  la  testa 
dalle  onde,  altre  braccia  si  allungano  in  un  ultimo  impeto, 
e a destra,  stendonsi  un  fanciullo  annegato  gonfio  dalle  acque, 
altri  morti,  uno  al  quale  un  corvo  cava  gli  occhi.  Sulla  terra 
tra  disperati,  feroci  nella  disperazione  e morti;  s’eleva  solenne 
un  uomo  grave,  potente,  che  nella  testa  corrucciata  sembra 
rispecchiare  il  duolo  dell’universo.  Egli  alza  tristemente  la 
destra,  e pare  non  senta  che  un  naufrago  gli  prende  un  piede, 
ma  drappeggiato  grandiosamente  nel  manto,  guarda  innanzi 
a sè,  eretta  la  testa,  stretti  gli  occhi,  strette  le  labbra.  L’arca 
ripassa  a destra,  e Noè  mette  il  capo  fuor  dalla  finestra. 

Questa  opera  tragica  è di  tanta  grandezza,  con  scorci  di 
tanto  ardimento,  con  una  determinazione  cosi  forte  di  carat- 


Fig.  187  — Firenze,  Santa  Maria  del  Fiore.  Paolo  Uccello:  Monumento  di  Giovanni  Acuto 

(Fotografia  Alinari). 
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teri,  di  moti,  di  sentimenti,  da  richiamarci  Michelangelo, 
quando  nella  cappella  Sistina  rappresentò  i nudi  e forti  su- 
perstiti dell’Umanità,  incalzati  dai  vortici  dell’acqua  e dalla 
bufera,  mentre  le  grida  della  pietà,  dell’affetto,  della  dispe 
razione  stanno  per  tacere  per  sempre  nei  gorghi  profondi. 
Paolo  Uccello  fece  ignude  gran  parte  delle  sue  figure,  quasi 
a meglio  mostrare  il  brivido  de’  corpi  e il  gelo  delle  ossa, 
in  mezzo  alla  furia  degli  elementi,  sotto  il  fato  che  incombe 
terribile.  Per  rappresentare  il  Diluvio  si  figurava  spesso 
l’arca  galleggiante,  il  segno  dell’avvenimento,  e basta  ; ma 
egli  ricostruì  gli  ultimi  momenti  dell’umanità  maledetta  da 
Dio.  11  trageda  fu  grande,  e qui  par  che  abbia  preso  a 
Donatello  la  stecca,  lì  che  abbia  avuto  da  Brunellesco  la 
squadra.  Non  gli  basta  disegnare  la  convulsione  dei  corpi, 
ma  li  fa  macerare  dalle  acque,  sbattere  dai  venti,  intirizzire 
dallo  spavento  ; e da  per  tutto,  nelle  acque  rigonfie,  nel  cielo 
tempestoso,  nella  furia  dell’aria,  fa  rombare  la  morte. 

Nella  scena  che  viene  appresso,  nel  Chiostro  Verde,  è il 
Sacrificio  di  Noè,  in  gran  parte  disfatto,  e poco  più  si  vede 
del  Padre  Eterno  che,  come  scrisse  il  Vasari,  « vola  col  capo 
in  scorto  verso  il  muro,  ed  ha  tanta  forza,  che  pare  che  il 
rilievo  di  quella  figura  lo  buchi  e lo  sfondi  ».  Quindi  è rap- 
presentata l’ Ubbriachczza  di  Noè,  guasta  pure  in  gran  parte. 1 
Queste  ultime  scene  sono  di  tal  forza  di  struttura,  da  non 
lasciarci  ammettere  che  le  precedenti  storie  bibliche  sieno 
di  Paolo  Uccello,  e neppure  che  la  differenza  loro  derivi 
dalla  distanza  di  tempo  in  cui  sarebbero  state  eseguite. 

Non  si  rivede  più  il  grande  artista  se  non  in  tarda  età, 


1 II  Vasari  attribuì  a Paolo  Uccello  (ed.  Sansoni,  II.  pag.  209  e seg.)  le  storie  che, 
nel  chiostro  di  Santa  Maria  .Novella,  precedono  quelle  descritte,  con  le  quali  non  hanno 
riscontro  di  bontà.  Il  Cavalcasele  ( Storia  della  pittura , V,  Firenze,  1882)  le  trova 
condotte  trascuratamente,  ad  eccezione  della  lunetta  dov’è  la  O razione  dell’ uomo  e degli 
animali,  nella  quale  trova  ricordi  dell'arte  del  Ghiberti.  Il  Berenson  (The  fiorentine 
Painters  of  thè  Renaissance , 3“  ed.),  accettando  l'ipotesi  del  Cavalcasene,  ammette, 
come  opere  primitive  di  Paolo,  la  Orazione  di  Adamo  e degli  animali,  la  Orazione  e 
tentazione  di  Uva. 
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nel  i4Ò5-’68  a Urbino,1  intento  a dipingere  per  la  Confrater- 
nita del  Corpus  Domini  la  tavola,  oggi  perduta,  con  la  pre- 
della rappresentante  la  leggenda  dell'  Ostia  profanata , pur- 
troppo tutta  alterata,  ora  nella  Galleria  di  quella  città.  Le 
scene  sono  divise  da  grandi  balaustre;  nella  prima  è il  Giudeo 
che  riceve  l’ostia  consacrata  da  una  donna,  cui  aveva  pro- 
messo di  restituirle  in  cambio  il  mantello  datogli  in  pegno. 
Nella  seconda,  il  Giudeo  stesso,  con  la  sua  famiglia,  spa- 
ventato al  vedere  che  dall'ostia  gettata  nel  fuoco  sparge- 
vasi  sangue  sul  pavimento;  intanto  i soldati  battono  alla 
porta  dell’usuraio.  Nella  terza,  l’ostia  profanata  vien  portata 
in  processione  all’altare  ; nella  quarta,  la  donna  sta  per  es- 
sere appesa  ad  un  albero  ; nella  quinta,  il  Giudeo  con  la 
moglie  e i figli  legati  ad  un  palo  sul  rogo  ; nell’  ultima  le 
spoglie  della  rea  femmina  stesa  sul  cataletto,  co’  lineamenti 
contraffatti,  mentre  due  angioli,  uno  de’  quali  tiene  la  sacra 
pisside,  sembrano  condannarla  per  l’eternità,  e due  demoni 
stanno  per  prenderne  l’anima. 

Dopo  i solenni  affreschi  del  Chiostro  Verde,  l’opericciuola 
modesta,  la  predella  urbinate  sminuisce,  piuttosto  che  ingran- 
dire, la  figura  di  Paolo  Uccello.  Il  geometra,  il  prospettico 
si  riconosce  nei  due  primi  campi  della  predella,  ov’è  una 
precisione  calcolata,  voluta  negli  interni  delle  due  stanze, 
e ne’  particolari  della  credenza  dell’usuraio  aperta  con  dentro 
il  libro  de’  pegni,  del  camino  dal  quale  pende  la  catena,  con 
stemmi  sulla  cappa,  in  uno  de’ quali  è il  segno  giudaico  dello 
scorpione.  Cosi  in  tutte  le  scene  è la  precisione,  la  incisione 
de’  contorni,  il  rigore,  il  compasso,  nulla  che  ricordi  l’epica 
grandezza  del  compositore  del  Diluvio.  Non  lo  ispirò  il  brutto 


1 Le  partite  del  1465  e del  1468  tratte  dal  libro  I)  della  Compagnia  del  Corpus  Do- 
mìni dal  Punuii.eoni  ( Elogio  cit.),  farebbero  pensare  che  la  Compagnia  stessa  avesse 
allogato  a Paolo  Uccello  la  tavola;  ma  poi  si  ha  notizia,  nello  stesso  libro  della  Confra- 
ternita, che  1*8  aprile  1469  si  dava  denaro  a Giovanni  Santi,  perchè  facesse  le  spese  a 
Piero  che  «che  era  venuto  a veiere  la  tavola  per  farla  a conto  della  Fraternità».  Non 
si  comprenderebbe  come  Paolo  Uccello  facesse  soltanto  la  predella,  anzi  convien  ctedere 
che  la  tavola,  per  ragioni  a noi  ignote,  dovesse  rifarsi  e si  allogasse  prima  a Piero  della 
Francesca,  poi  a Giusto  di  Gand  che  la  eseguì  nel  1473-1474. 
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racconto,  che  la  Confraternita  urbinate  del  Corpus  Domini 
volle  colorato,  e che  non  possiamo  figurarci  sotto  un  dipinto, 
quale  si  voleva  allogare  nel  1 469  da  quella  stessa  Confra- 
ternita a Pier  della  Francesca,  e neppure  sotto  la  solenne 
Comunione  degli  Apostoli  di  Giusto  di  Gand. 

Alla  predella  potrebbe  mettersi  a riscontro  la  Caccia  not- 
turna del  Tayloran  Museum  di  Oxford,  per  le  forme  asciutte, 
angolose  delle  figure,  e gli  acuti  profili  de’  cacciatori  vestiti 
di  rosso  nella  boscaglia  illuminati  di  bianca  luce  lunare 
(fig.  188-189).  Però,  nonostante  queste  simiglianze  con  Paolo 
Uccello  e la  bravura  negli  scorci,  vediamo  una  libertà  di 
caricaturista  in  quel  quadro,  da  farci  pensare  che  non  al  mae- 
stro, bensì  a un  seguace  di  lui  convenga  la  tavola  di  Oxford. 
Anche  certo  uso  di  tinte  piatte  e di  colori  che  s’aggrumano 
e formano  stucco  sul  quadro,  non  è proprio  di  Paolo  Uc- 
cello. 1 Ci  fu  invero  un  suo  seguace,  confuso  col  Pisanello 
nel  tondo  de\Y  Adorazione  de’  Magi  del  Friedrich-Museum  di 
Berlino  2 3 (fig.  190),  a tinte  eccessive  ed  effetti  fantastici. 
L’eccellente  pittore  di  cassoni  eseguì  probabilmente  anche  il 
quadro,  ora  rifatto,  del  San  Giorgio  che  uccide  il  drago , nelle 
Collezioni  di  Madame  André  a Parigi  e del  conte  I.ancko- 
ronski  a Vienna  (fig.  191),  come  la  tela  coi  fatti  della  Vita 
di  alcuni  Santi  Monaci,  ora  ne’  magazzini  della  Galleria  degli 
Uffizi. 5 Forse  aiutò  Paolo  Uccello  nella  pittura  dei  chiostri 
degli  Angioli  e di  San  Miniato,  oggi  distrutta,  ma  non  ne 
ebbe  la  forza  plastica,  la  struttura  solida  e complessa. 

Il  ritratto  del  maestro  viene  indicato  in  una  tavola  del 
Museo  del  Louvre,  dove,  secondo  la  scritta  aggiunta  nel  ’óoo, 
quando  s’allargò  la  tavola  stessa,  sono  le  immagini  di  ( riotto. 
Paolo  Uccello,  Donatello,  Antonio  Manetti,  Filippo  Brunel- 


1 Carlo  Gamba  (Di  alcuni  quadri  di  Paolo  Uccello  o della  sua  scuola  in  Rivista 
d' Arte,  VI,  i,  Firenze,  1909)  sembra  disposto  a attribuire  il  quadtoa  Paolo  Uccello  me- 
desimo. 

2 Hode  u.  Tsnii  rii,  Anbetung  der  Rtìnige  von  Vittore  Pisano  in  / ahrbuch  der  K. 
preussisch.  Kstsamml.,  VI,  JSS5. 

3 Carlo  Gamba,  op.  sudd.,  pagg.  19-22. 


Fig.  188  — Oxford,  Tayloran  Museum.  Scuola  di  Paolo  Uccello:  Caccia  notturna  (parte  a sinistra). 


Fig.  189  — Oxford,  Taylorati  Museum.  Scuola  di  Paolo  Uccello:  Caccia  notturna  (parte  a destra). 


lesco.  Ma  c’è  da  dubitare  assai  che  appartenga  a Paolo,  cui 
si  attribuisce  la  pittura  di  quelle  teste  grandi  al  naturale, 
come  ricavate  da  sculture,  con  occhi  molto  grandi  e aperti. 
Paolo  è rappresentato  in  età  senile,  come  il  Brunellesco, 


Fig.  190  — Berlino,  Friedrich-Museum. 

Scuola  di  Paolo  Uccello:  L'Adorazione  de'  Magi. 
(Fotografia  Hanfstangel). 


mentre  Donatello  e Antonio  Manetti  sono  nel  fiore  degli 
anni.  Non  sembra  possibile  che  così  li  rappresentasse  il  pit- 
tore che  li  conobbe  e sopravvisse  ai  primi  due,  e piuttosto 
convien  credere  che  i ritratti  furono  raccolti  su  quella  ta- 
vola, eseguiti  a simiglianza  d’altri  di  quegli  artisti  dipinti 
in  vario  tempo. 
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Chi  raccolse  le  effigi  di  quei  grandi  ebbe  di  Paolo  Uc- 
cello un’  idea  più  elevata  di  quel  ch’ebbe  il  Vasari,  il  qual 
ne  racconta  sì  le  fatiche  del  disegnare,  ma  si  diverte  talvolta 
alle  sue  spalle,  narrando,  ad  esempio,  che  Paolo  lavorò  « in 
fresco  la  volta  de’  Peruzzi  a triangoli  in  prospettiva;  ed  in 
su  i cantoni  dipinse,  nelle  quadrature,  i quattro  elementi, 


Kig.  «91  — Vienna,  Collezione  I.anckoronski. 

Scuola  di  Paolo  Uccello:  San  Giorgio  che  uccide  il  drago. 

t 

ed  a ciascuno  fece  un  animale  a proposito:  alla  terra  una 
talpa,  all’acqua  un  pesce,  al  fuoco  la  salamandra,  ed  all’aria 
il  camaleonte  che  ne  vive  e piglia  ogni  colore.  E perchè 
non  ne  aveva  mai  veduti,  fece  un  cammello  che  apre  la 
bocca  ed  inghiottisce  aria,  empiendosene  il  ventre  : simpli- 
cità  certo  grandissima,  alludendo  per  lo  nome  del  cammello 
a un  animale  che  è simile  a un  ramarro  secco  e piccolo, 
col  fare  una  bestiaccia  disadatta  e grande  ». 1 Sembra  invece 


1 Vasari,  ed.  Sansoni,  II,  pag.  215. 


che  nel  Quattrocento  non  si  avesse  l’ idea  del  camaleonte, 
e in  un  frammento  d’una  Cronaca  figurata  nella  Galleria 
Nazionale  d’Arte  antica  in  Roma,  attribuito  a Giusto  de’Me- 
nabuoi,  nella  rappresentazione  dell’aria,  è un  animale  con  la 
t ‘sta  e la  gobba  del  cammello  con  la  scritta  CAMALEON.  1 
Non  è quindi  da  accusare  di  semplicità  Paolo  Uccello,  il 
maestro  che  si  studiò  di  dare  fondamenti  scientifici  alla  pit- 
tura, il  precursore  di  Michelangelo  nel  Diluvio  del  Chiostro 
Verde. 

sfc  * 

Andrea  del  Castagno  guardò,  come  Paolo,  alla  scultura 
che  in  Firenze  era  assurta  con  Donatello  alle  maggiori  al- 
tezze.2 Nato  intorno  al  1390  nel  contado  di  Firenze,  s’in- 
contra nel  1430  a pianger  miseria,  così  come  solevano  fare 
tutti  gli  artisti  nel  denunciare  al  catasto  le  proprie  sostanze,’ 
e nel  1435  dipingere  sulla  facciata  del  Podestà  i Peruzzi,  gli 
Albizzi  e gli  altri  dichiarati  ribelli,  quando  Cosimo  il  Vecchio 
fece  ritorno  a Firenze.4  Nel  1 4.44  disegnò  un  occhio  della 


1 A.  Venturi,  Il  libro  di  Giusto  per  la  cappella  degli  Eremitani  di  Padova,  in  Gal- 
la ie  Naz.  /lai.,  IV,  1899,  pagg.  337-338. 

2 Bibliografia  recente  su  Andrea  del  Castagno  : WALDSCHMIDT,  Andrea  del  Castagno, 
Inaugurai  Dissertation  zur  Erlatigung  der  Doctorwiirde,  Berlin,  1900:  E.  Schafff.r, 
Andrea  del  Castagno,  Das  eine  Anleitung  zum  Genuss  der  Werke  bildender  Kunst  voti 
W.  Spemann,  Stuttgart,  VI  Lieferung,  VII  Jahrg.,  pag.  24:  Ii>„  t'eber  Andrea  del  Ca- 
stagno's  « uomini  famosi  »,  in  Rep.  f,  Kstw,,  III,  1905,  pag.  125;  Brockhaus,  Ricerche 
sopra  alcuni  capolavori  d’arie  fiorentina,  Milano,  1902;  Od.  H.  Giglioli,  Le  pittine  di 
Andrea  del  Castagno  in  San  Miniato  fra  te  torri,  in  Rivista  d’Arle,  III,  pagg.  89-91  ; Id., 
I.e  pitture  di  Andrea  del  Castagno  e di  Alessio  Baldovinetti  per  la  chiesa  di  Sant' Egidio  ecc., 
in  Rivista  d’ Arte,  III,  20,  1905  ; Id.,  L'arte  di  A.  d.  C„  in  Emporium,  XXI,  n.  122,  1903  : 
H.  Thode,  A.  d.  C.  in  Venedig,  in  Feslschrift  fiir  Otto  Benndorf,  Wien,  1898,  pag.  307; 
Carocci.  Un  affresco  di  A.  d.  C.  in  Arte  e Storia,  XVI,  1891,  pag.  75;  Id.,  La  scoperta 
di  un  affresco  di  A.  d.  C.  in  L’Arte,  II,  1899,  !>ag.  274;  Warburg,  Ehi  neuentdecites 
Ftesko  des  A.  d.  C.  in  Allgemeine  Zeitung,  1899,  n.  138:  C.  von  Fabriczy,  Urkundliches 
zu  den  Fresken  Baldovinetti's  u.  Castagno’ s in  S.  Maria  de’  Servi  su  F/oreus,  in  Rep. 
f.  Kstw.,  1902,  pag.  892;  Ruttenauer,  A.  d.  C.  in  Monatsberichte  in  Kst.  u.  Kstw., 
Ili,  1903,  pag.  125;  Horne,  A.  d.  C.  in  Buri.  Magazine,  VII,  1905:  E.  Jacobsen, 
Fresken  v.  Castagno,  in  Rep.  /.  Kstw,,  1906,  pagg.  101-103. 

5 Gaetano  Milanesi,  Commentai  io  alle  Vite  di  Andrea  del  Castagno  e Domenico 
Veneziano  ne  Le  Vite  ecc.  del  Vasari,  ed.  Sansoni,  II,  pag.  684:  Id.,  nel  Giornale  sto- 
rico degli  Archivi  Toscani,  VI,  pag.  ; e seg.,  1862.  Circa  l'anno  della  nascita  di  Andrea 
del  Castagno  resta  a taluno  quaielie  dubbio,  essendosi  il  Milanesi  fondato  nella  portata 
del  Catasto  del  1430,  nella  quale  Andrea  di  Bartolomeo  non  è detto  pittore. 

4 Id.,  Commentario,  pag.  685. 
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cupola  dei  Duomo. 1 Nel  '45  fu  matricolato  all’arte  de’  Me- 
dici e degli  Speziali;2 *  nel  '49  dipinse  l 'Assunta  con  due  fi- 
gure di  San  Miniato  e San  (indiano,5  tavola  conservata  nel 
Museo  di  Berlino.4  Dal  '50  al  settembre  del  '52  era  intento 
a lavorare  nella  cappella  maggiore  di  Santa  Maria  Nuova 
a Firenze,  che  non  compì  per  infermità  sopravvenuta^. * 
Nell’autunno  del  1454  era  a Roma.6  Nel  ’ó5  dipingeva  cap- 
pelle ai  Servi,  in  Firenze,7 8  e la  figura  eli  Niccolò  da  Tolentino 
in  Santa  Alarla  elei  Fiore. s Alorì  di  peste  il  19  d’agosto  1457, 
nell’anno  stesso  in  cui  dipinse  la  Cena  degli  Apostoli  nel 
refettorio  dello  spedale  di  S.  Alaria  Nuova,9  e fu  sepolto 
nell’ Annunziata. 10 

Di  questo  maestro  sono  note  oggidì  soltanto  le  opere 
della  vecchiaia,  onde  non  è facile  disegnarne  il  cammino. 
Nella  piccola  Crocifissione  della  National  Gallery,  specie 
nella  figura  della  Vergine  avvolta  ne’  panni  abbondanti, 
può  vedersi  il  richiamo  a Maria  presso  la  Croce,  nel  qua- 
dretto di  Alasaccio  della  Galleria  di  Napoli.  E altri  richiami 
al  grande  pittore  si  possono  trovare  nelle  opere  di  Andrea, 


1 Giovanni  Poggi,  op.  cit.,  doc.  762.  11  vetro  dipinto  esiste  tuttora,  e rappresenta 
la  Pietà. 

1 G.  Milanksi,  Commentario  sudd.,  pag.  684  e Giornate  storico  sudd.,  pag.  3. 

5  Io.,  nelle  note  alle  Vite,  pag.  679. 

•t  La  tavola  era  attribuita  al  Falconetto  : la  rivendico  a Andrea  del  Castagno  il  conte 
Carlo  Gamba  in  una  recente  comunicazione  all'Istituto  storico-artistico  di  Firenze.  Oltre 
che  dal  V asari,  la  tavola  fu  ricordata  dall'ALBERTiNi,  Memoriale  del  1510  (ripubblicato 
dal  Guasti  e dal  Milanesi  per  le  Nozze  Mussini- Piaggio  [1863]  e nell’ed.  tedesca 
della  Storia  della  pittura  di  Crome  e Cavalcashlle  [II,  pag.  438  e seg.]i  e dal  Bal- 
DINUCCI,  V,  235. 

5 I documenti  dell’Archivio  dell’Arcispedale  di  Santa  Maria  Nuova  in  Firenze  pub- 
blicati dall  AnereuCci  ( Della  Biblioteca  e Pinacoteca  deir  Arcispedale  di  Santa  Malia 
Nuova  e delle  ricordanze  dei  suoi  benefattori,  Firenze,  187:1  furono  riveduti  su  i testi 
originali,  corretti  e ripubblicati  da  O.  H.  Giglioli  in  P.mporium  cit. 

6 Notizia  tratta  dagli  Archivi  vaticani  e comunicata  da  E.  MUntz  al  Cavalcashlle  : 
cfr.  Storia  cit.,  V,  pag.  93  e Muntz,  Les  Arts  à la  cuor  des  Papes,  Paris,  1878,  I.  pag.  84. 

7 Per  la  cappella  della  famiglia  Corboli,  cfr.  Brockhaus,  op.  cit.,  memoria  III. 
[.'affresco  delta  SS.  Trinità  nella  chiesa  dell’ Annunziata  di  Andrea  del  Castagno,  pa- 
gine 69-79  Per  le  altre  cappelle  d’Orlando  de'  Medici,  de’  Tedeschi  e de'  Feroni  cfr.  To- 
nini. //  Santuario  della  Santissima  Annunziata  di  Firenze,  1876. 

8 Gaye,  Carteggio,  I,  pagg.  562-563.  Cfr.  anche  i documenti  relativi  in  H.  O.  Gl- 
CLIOLI  ( p.mporium  cit.). 

9 G.  Milanesi,  nelle  note  alle  Vite,  pag  673. 

10  G.  Milanesi,  Commentario  sudd.,  pag.  684. 


ina  ogni  reminiscenza  è tormentata  da  lui  che  aveva  le  mani 
fatte  per  spaccar  legna  o guidare  l’aratro.  Crudo,  aspro,  vol- 
gare, ha  tuttavia  un’energia  potentissima,  che  spiegò  nel  Ce- 
nacolo del  refettorio  del  convento  di  Sant’ Apollonia  (fig.  192), 
grande  affresco  eseguito  dal  pittore  poco  dopo  esser  tornato 
da  Venezia,  dov’egli  si  trovò  con  tutta  probabilità  a lavo- 
rare di  musaico  con  Michele  Giambono,  nella  cappella  dei 
Mascoli,  come  si  dimòstra  per  alcune  teste  degli  Apostoli 
nell’  Ultima  Cena  che  riproducon  le  altre  di  quelli  intorno 
al  feretro  della  V ergine,  nella  volta  della  stessa  cappella. 
Nel  fondo  del  refettorio  di  Sant’ Apollonia,  entro  una  finta 
stanza  rivestita  di  lastre  marmoree,  limitata  ai  lati  da  pila- 
strini contesti  di  frondi,  sugli  scanni  limitati  da  sfingi,  stanno 
gli  Apostoli  intorno  alla  mensa.  Sono  popolani  onesti  e forti, 
che  all’udire  la  parola  annunciatrice  del  tradimento,  nel  ve- 
dere Giovanni  chino  il  capo  verso  il  petto  del  Redentore, 
si  guardano,  come  se  la  parola  fosse  astrusa  per  essi.  Pietro 
movesi  vivacemente  per  avere  la  spiegazione  del  subito 
affanno  di  Giovanni  ; Jacopo  incrocia  le  mani  e Tommaso 
volgesi  al  cielo  pensosamente  ; Filippo  guarda  in  modo  sup- 
plice Matteo,  come  per  avere  sciolto  l’arcano  da  lui;  Andrea, 
dal  tipo  patriarcale,  stretto  il  manico  del  coltello,  come  se 
l’ira  ruggisse  entro  il  suo  petto,  gira  il  capo  a sinistra,  verso 
Bartolomeo,  che,  strette  le  mani,  commenta  commosso  le 
ptirole  del  divino  Maestro.  Sta  Taddeo  immerso  tutto  nello 
stupore  ; Simone  appoggia  la  testa  come  percossa  e dolente 
alla  destra,  Giacomo  tende  le  mani  a Cristo,  per  chiedere 
schiarimenti,  mentre  Giuda,  seduto  davanti  alla  tavola,  op- 
posto a Gesù,  par  che  si  stringa  nella  persona,  nera,  ignobile, 
quasi  feroce,  e voglia  simulare  stupore  col  gesto. 

Dà  ad  ogni  figura  il  gesto  confacente,  al  più  giovane 
Taddeo  la  confusione,  ai  più  vecchi,  esperti  delle  umane 
insidie,  1*  ira  o la  commozione,  a Tommaso  scrutatore  la 
testa  poggiata  alla  mano  sinistra  e gli  occhi  al  cielo,  a Giuda 
Iscariota  la  simulazione,  al  Cristo  una  grande  amarezza. 
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Quelle  figure  non  nobili  acquistano  grandezza  per  l'atteg- 
giamento, e sembrano  segnare  i contorni  alla  creazione  di 
Leonardo  da  Vinci. 

L’architettura  e gli  ornamenti  classici  sonp  ispirati  a Do- 
natello : perfino  gli  scanni  con  la  stìnge  per  bracciale  e col 
vaso  baccellato  al  disotto,  nelle  facce  laterali,  richiamano 
il  seggio  di  San  Matteo  del  sommo  scultore,  nel  tondo  a 
bassorilievo  della  Sagrestia  di  San  Lorenzo;  e i pilastrini 
contesti  di  foglie  quelli  dell’  Annuii  ciazio  ne  in  Santa  Croce. 
Del  resto  Donatello  non  ispirò  Andrea  soltanto  nell’ornare 
alla  classica  la  sala  del  Cenacolo , ma  anche  nel  drappeggiare 
i personaggi  nelle  vesti  dalle  pieghe  con  forti  addentramenti, 
nodose  e contorte.  Con  lo  studio  delle  forme  nuove  nell’ar- 
chitettura e nell’ ornamentazione,  Andrea  del  Castagno  as- 
sociò quello  del  rilievo  e della  prospettiva,  facendo  che  tutte 
le  figure  del  Cenacolo  si  veggano  dal  punto  di  vista  del- 
l’osservatore scorciare  dal  sotto  in  su  con  il  pavimento,  gli 
scanni,  la  mensa  e i lacunari  del  soffitto.  E nonostante  tutte 
queste  raffinatezze  d’arte  e di  tecnica,  serbò  la  sua  fibra  cam- 
pa gnuola  energica  e rude. 

.Sopra  al  Cenacolo  Andrea  dipinse  la  Crocefissione,  la 
Deposizione , la  Resurrezione,  nel  chiostro  del  Convento,  un 
Cristo  morto  sorretto  da  angeli,  pittura  in  gran  parte  distrutta. 
Una  Crocefissione  con  Santi  assistenti  è nella  Galleria  degli 
Uffizi,  ed  ha  forme  quasi  barbariche;  un’altra  nel  chiostro 
di  Santa  Maria  degli  Angeli,  alquanto  migliore  in  alcuni 
tipi,  mostra  però  l’artificiosità  nella  moderazione  della  cru- 
dezza delle  forme. 

Nella  villa  Pandoltìni,  a Legnaia,  il  pittore  fresco  una 
specie  di  Cronaca  figurata  ridotta  ad  uso  fiorentino,  rappre- 
sentandovi  uomini  illustri  di  Firenze,  alcune  donne  della 
storia  biblica  e profana,  e una  delle  Sibille,  che  vedevansi 
di  consueto  nelle  Cronache  figurate. 

Andrea  cercò  la  monumentalità  nel  vigore  con  cui  di- 
pinse nella  finta  architettura  della  villa  Pandolfini,  tra  i pi- 


Fig.  .92  - Firenze,  Sant' Apollonia,  Antico  refettorio.  / 

(Fotografia  Alinari). 
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lastri  reggenti  un  cornicione  con  fregio  di  putti  che  tengon 
festoni  di  frutta,  Pippo  Spano  (fig.  193),  Farinata  degli  Liberti, 
Niccolò  Acciajuoli,  la  Sibilla  Cumana,  la  regina  Ester  gentis 
sue  liberatrix,  Tamiri  che  vendicavit  se  de  filio  et  patriam 
libcravit  suam , Dante  Alighieri,  Francesco  Petrarca,  Giovanni 
Boccaccio  (fig.  194).  Le  figure  sono  maggiori  del  naturale, 
quasi  l’autore  cercasse  la  dignità  nelle  dimensioni  grandiose, 
negli  aspetti  più  minacciosi  che  severi,  nelle  mosse  più 
franche  che  solenni;  ma  le  sculturali  immagini,  ora  staccate 
dalla  villa  di  Pandolfo  Pandolfìni  e collocate  nel  refettorio 
di  Sant’ Apollonia,  si  veggono  più  ne’  difetti  che  nella  forza 
originaria  che  dovevan  mostrare  nel  luogo,  ove  furon  di- 
pinte, per  esaltare  le  glorie  fiorentine  e con  Farinata  degli 
Liberti  sue  patrie  liberator,  Ester  e Tamiri  liberatrici  delle 
loro  genti,  e la  Sibilla  di  Cuma,  annunciatrice  della  reden- 
zione umana. 

11  fregio  di  putti  reggenti  festoni  di  lauro  richiama  an- 
cora Donatello,  e cosi  la  base  del  finto  monumento  equestre 
di  Niccolò  da  Tolentino,  in  Santa  Maria  del  Fiore  (fig.  195), 
fa  ricordare  la  base  del  Marzocco  in  Piazza  della  Signoria, 
composta  da  quel  grande.  Xella  figura  del  condottiere,  An- 
drea del  Castagno  vince  in  energia  al  paragone  di  quella 
di  Giovanni  Acuto  dipinta  da  Paolo  Uccello,  ma  perde  nella 
maestà  del  monumento  pittorico.  L’Acuto  procede  serrando 
nel  pugno  il  bastone  del  comando,  come  fosse  una  lancia; 
Xiccolò  da  Tolentino  punta  il  bastone  sur  un  gambale.  Quegli 
sta  piantato  in  sella  come  sopra  una  base  di  bronzo;  questi 
men  forte,  pili  vivo  e ardito,  piccolo  per  il  gran  cavallo  che 

10  porta,  par  che  s’agiti  per  scrutar  la  mossa  del  nemico. 

11  cavallo  dell’Acuto  è maestoso,  monumentale;  quello  di 
Xiccolò,  grosso,  pesante,  tiene  della  natura  del  bove  nel 
collo  largo  e breve.  Paolo  Uccello  cerca  il  rigor  della  linea, 
Andrea  del  Castagno  l’espressione  della  forza  guerresca. 

Mentre  dipingeva  questa  figura,  l’artista,  vecchio  e in- 
fermiccio, compiva  anche  la  pittura  di  alcune  cappelle  nella 


Fig.  *93  — Firenze,  Refettorio  di  Sant’ Apollonia.  Andrea  ilei  Castagno:  Pippo  Spano. 

tFotografia  Alinaril. 


chiesa  dell’ Annunziata.  In  una  di  esse,  frescata  per  la  fami- 
glia Corboli,  sotto  il  quadro  d’altare  del  Giti  dizio  Universale 
di  Alessandro  Allori  si  ritrovò  anni  fa  la  pittura  di  Andrea, 
rappresentante  la  Trinità  adorata  da  tre  Santi  (fig.  196).1 
Masaccio  in  Santa  Maria  Novella,  frescando  lo  stesso  sog- 
getto, aveva  unita  la  Crocetissione  alla  rappresentazione  della 
Trinità,  facendo  il  Padre  abbracciare  la  Croce  su  cui  pende 
il  Figlio  martire  per  l’Umanità.  Come  dall’alto  d’un’icono- 
stasi,  sotto  le  volte  a lacunari  del  tempio  romano,  elevò 
l’Eterno,  gigante  che  domina  lo  spazio,  in  atto  di  tenere  con 
le  stese  mani  il  braccio  trasverso  della  croce,  quasi  volesse 
trar  su  dal  terrestre  Calvario  il  Figliuolo.  Andrea  del  Castagno 
rappresentò  a volo  nel  cielo  l’Eterno,  in  atto  di  portare  con 
le  braccia  allargate  la  trave  col  Cristo  sopra  inchiodato. 
Tentò  cosi  di  raccorciare  la  forma  sotto  la  centina  del  campo 
dell’affresco,  per  dar  posto  e sviluppo  ai  tre  Santi  adoranti 
nel  piano  ; ma  vista  la  difficoltà  di  fare  il  Cristo  con  tutto 
il  corpo  in  iscorcio,  giunto  al  cerchio  del  pannolino  delle 
anche,  si  tirò  d’impaccio  facendo  ricoprire  il  resto  della  fi- 
gura da  serafini  aleggianti  nelle  nubi  rossastre.  L’arditis- 
simo scorcio  non  gli  riuscì,  nè  nell’insieme  del  voluminoso 
Padre  Eterno  volto  verso  destra  con  il  Crocefisso  disposto 
verso  sinistra,  nè  nel  particolare  dell’inclinazione  de’  corpi 
rispetto  a quella,  più  sfuggente,  del  capo.  I tre  Santi  guar- 
dano verso  l’alto,  senza  che  i loro  sguardi  convergano  verso 
la  Trinità;  la  Santa  di  sinistra,  come  se  la  visione  celeste 
fosse  più  discosta,  la  Santa  di  destra,  come  se  apparisse  più 
prossima,  il  San  Girolamo  nel  mezzo,  come  se  sopravan- 
zasse su  di  lui.  Il  pittore  usò  cosi  dello  scorcio  approssima- 
tivo senza  il  rigore  di  Paolo  Uccello;  nè  può  dirsi  che,  nei 
formare  le  teste,  dopo  tanti  anni  di  lavoro  avesse  elevato  lo 
spirito:  il  Padre  Eterno,  cui  volle  dare  l’aspetto  di  Giove 


1 Oggi  è ili  nuovo  ricoperta  per  volontà  de'  patroni  della  cappella,  che  vollero  ri- 
messa a posto  la  tavola  dell'Allori. 


Fig.  194  — Firenze,  Refettorio  di  Sant’Apollonia. 

Andrea  del  Castagno:  Giovanni  Boccaccio  — (Fotografia  Alinari). 

Venturi,  Storia  dell’ Atte  italiana,  VII.  23 
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Ottimo  e Massimo,  è un  gran  bifolco;  le  Sante  sono  pin- 
zochere, San  Girolamo  è un  villico,  infermiccio,  sofferente, 
che  gira  gli  occhi  al  cielo  per  esprimere  i suoi  lai,  più  che 
per  la  visione  sublime. 1 2 In  ogni  modo  Andrea  del  Castagno 
con  questa,  come  con  tante  opere  sue,  mostrò  una  libertà 
di  fare  in  contrasto  con  le  elaborate  ricerche  de’  pittori  del 
suo  tempo.  Adoperò  il  pennello,  come  avrebbe  usato  uno 
strumento  rurale  ; e tuttavia  la  raffinata  Firenze  fece  largo 
al  pittore  del  contado,  che  portava  all’arte  fresche  e nuove 
energie. 

* * 

Domenico  Veneziano,  associato  da  un  truce  racconto 
fantastico  del  Vasari  a Andrea  del  Castagno,  si  presenta 
per  la  prima  volta  con  una  lettera  scritta  il  i°  aprile  1438 
a Pietro  I)e’  Medici,  nella  quale  mostratosi  obbligatissimo 
dello  spettabile  uomo,  e devoto  a lui  e alla  sua  Casa,  lo  pregit 
« quanto  è possibile  a servo  pregare  signiore  »,  di  racco- 
mandarlo a Cosimo  perchè  gli  affidi  la  pittura  di  una  tavola 
d’altare,  forse  quella  che  doveva  ornare  la  chiesa  di  San 
Marco.  « Et  se  ciò  avviene  »,  scriveva,  « ho  speranza  in  dio 
farvi  vedere  chose  meravigliose,  avegna  che  ce  sia  de  boni 
maestri  chome  fra  fìlipo  [Cippi]  et  fra  giovane  [l’Angelico], 
i quali  hanno  di  molto  lavorio  a fare  e spetialmente  fra  fi- 
lipo  à una  tavola  che  va  in  santo  spirito,  la  quale  lavorando 
lui  dì  e note,  non  la  faria  in  cinqu’anni,  sì  è gran  lavoro  ». 
E soggiungeva:  «se  vui  sapessi  el  desiderio  chio  ho  de  fare 
qualche  famoso  lavorìo  ».*  Il  pittore  cosciente  della  propria 
forza  doveva  aver  vissuto  già  a lungo  in  Firenze  per  aver 
rapporti  con  Pietro  de’  Medici  e i suoi,  per  essere  informato 


1 Oltre  quest’afiresco,  di  nuovo  ricoperto,  all'Annunziata  sono  i resti,  pure  invisi- 
bili, dell’altro  della  cappella  de'  Feroni,  con  Cristo  e San  Giuliano.  Rimossa  nel  1857  la 
tavola  di  Gio.  Carlo  Loth,  furono  scoperte  le  storie  della  vita  di  San  Giuliano,  ma  in 
quell’anno  stesso,  per  la  rovina  dell'altare,  andò  coperta  la  parte  inferiore  del  l'affresco, 
e solo  il  Redentore  in  alto  e la  mezza  figura  sottostante  di  S.  Giuliano  rimasero  in  salvo. 

2 Gaye,  Carteggio  cit.,  I,  pagg.  136-137. 


Fig.  195  — Firenze.  Santa  Maria  del  Fiore. 

Andrea  del  Castagno:  Monumento  di  Niccolò  da  Tolentino. 
(Fotografia  Alinari). 
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de’  lavori  magnifici  divisati  da  Cosimo,  e per  sapere  de’  pit- 
tori cari  a questo  signore,  come  di  Fra’  Filippo  Lippi  e 
di  Fra’  Giovanni  da  Fiesole,  e delle  molte  allogazioni  di 
pitture  date  loro,  e dell'importanza  di  esse,  e del  tempo  che 
in  una,  nella  tavola  di  Santo  Spirito,  Fra’  Filippo  avrebbe 
impiegato.  Eppure  nulla  si  sa  di  Domenico  Veneziano  prima 
della  data  di  quella  lettera  scritta  da  Perugia,  dove,  intasa 
di  Malatesta  Buglioni,  dipingeva  una  camera,  già  rovinata  al 
tempo  del  Vasari.1  Nel  1439,  di  settembre,  tornato  a Firenze, 
lavorava  in  Santa  Maria  Nuova,  insieme  con  Piero  della  Fran- 
cesca, mescolando  ai  colori  olio  di  seme  di  lino.2  Le  pitture 
sono  andate  distrutte,  così  che  il  silenzio  intorno  all’artista 
è ancora  profondo.  Nel  1448,  ornò  due  cassoni  da  corredo 
nuziale,  per  cinquanta  fiorini  d’oro,  a Marco  Parenti,  quando 
questi  sposò  Caterina  di  Matteo  Strozzi  ; 3 nel  '54  fu  nomi- 
nato, insieme  con  l’Angelico  e Fra’  Filippo  Lippi,  come 
uno  dei  tre  periti  a cui  ricorrere  per  la  stima  dell’opera  al- 
logata in  quell’anno  dalla  Signoria  di  Perugia  a Benedetto 
Bontìgli,  per  la  cappella  del  Palazzo  Pubblico;4  nel  '55  si  ri- 
trova dimorante  in  Firenze, 5 dove  morì  il  15  maggio  1461/ 
L’opera  principale  che  si  conserva  del  maestro  è la  ta- 
vola già  nell’altar  maggiore  di  Santa  Lucia  de’  Bardi,  ora 
nella  (ralleria  degli  Uffìzi  (fìg.  197).  Rappresenta  la  Ver- 
gine col  Bambino  in  trono,  tra  il  Battista  e il  Beato  Fran- 
cesco, San  Niccolò  da  Bari  e Santa  Lucia.  Qui  in  tutto  si 


' Ariodantk  Fabketti  i ,\ote  e Documenti  alle  vile  de'  capitani  venturieri  dell’ Umbria, 
Montepulciano,  1842)  pubblicò  per  la  prima  volta  le  ottave  scritte  dal  Maturanzio,  per 
essere  messe  sotto  i ritratti  de'  Perugini  famosi  nelle  armi  e nelle  lettere,  che  Braccio  II 
Baglioni  fece  dipingere  nel  suo  palazzo.  Che  le  pitture  fossero  eseguite  da  Domenico 
Veneziano  lo  dissero  il  Milanesi  ( Le  Vile  ece.,  ed.  cit.,  II,  pag.  674)  ed  altri,  ma 
Braccio  II  Baglioni  aveva  19  anni  quando  Domenico  Veneziano  lavorava  a Perugia,  e 
il  Maturanzio,  segretario  dei  Decemviri  nel  1499,  non  poteva  dettate  iscrizioni  nel  1438. 

1 Giornale  storico  degli  Archivi  toscani,  1862,  pag.  6. 

5 Milanesi,  Commentario  sndd.,  pag.  685. 

4 Mariotti,  Lettere  pittoriche,  pag.  132. 

5 Milanesi  nel  Buonarroti,  Roma,  1885,  serie  III.  voi.  II,  quaderno  V,  pag.  144. 

6 1d.,  in  Commentai  io  sudd.,  Esame  del  racconto  circa  la  morte  di  Domenico  Vene- 
ziano, pagg.  683-689. 


Fig.  196  — Firenze,  Chiesa  dell’ Annunziata. 
Andiea  del  Castagno:  La  Trinità  adorata  da  tre  Santi. 
(Fotografia  Brogi). 
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manifesta  toscano:  la  Vergine  siede  sul  trono  a nicchia  con 
la  calotta  a conchiglia;  e l’architettura  con  musaici  o com- 
mistioni di  pietra  nera  o verde,  ne’  pennacchi  delle  arcate 
e nelle  basi  del  trono  stesso,  è propriamente  fiorentina.  Come 
il  Beato  Angelico,  Domenico  Veneziano  fece  spiccare  il 


Fig.  >97  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Domenico  Veneziano:  Tavola  dell'altare  maggiore  di  Santa  Lucia  de’  Bardi. 
(Fotografia  Alinari). 


gruppo  della  Vergine  col  Bambino  sopra  il  fondo  d’un  pre- 
sbiterio aperto  nella  parte  superiore,  così  da  lasciare  scorgere 
le  vette  delle  piante  che  son  dietro;  ma  mentre  Fra’  Gio- 
vanni da  Fiesole  distese  solo  le  pareti  del  fondo  dell’ora- 
torio dietro  ai  .Santi,  Domenico  vi  girò  davanti  le  tre  arcate 
d’una  crociera,  dando  segno  di  tentare  la  ricostruzione  del- 
l’ambiente e sapere  disporre  decorativamente  gli  alberi,  le 
rame  degli  aranceti,  nelle  aperture  del  fondo  a lunetta.  Nelle 
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figure,  specie  in  Santa  Lucia,  può  vedersi  lo  studio  da  Ma- 
solino  ; nel  gruppo  della  Vergine  col  Bambino  la  fratellanza 
artistica  di  Domenico  con  Filippo  Lippi.  Ma  se  l'artista  di 
Venezia  ricorda  specialmente  l’Angelico  e Filippo,  da  lui 
richiamati  nella  lettera  a Piero  de’  Medici,  e con  lui  eletti  a 
Perugia  come  stimatori  del  Bonfigli.  in  una  cosa  si  diffe- 
renzia da  tutti  : nel  colorito  di  quella  tavola  con  la  tonalità 
dominante  di  verdi  chiari,  con  i colori  in  rapporto  tranquillo, 
come  in  un  accordo  di  voci  chiare,  argentine,  sull’architet- 
tura verde,  rosata  e bianca.  Tutto  par  diafano  in  quella  traspa- 
rente penombra,  e il  carminio  del  mantelletto  del  Battista 
e il  nero  de’  suoi  capelli  arruffati  sono  le  sole  note  che 
squillan  forte  in  quella  tempera  delicata. 

La  finezza  coloristica  rivelata  da  questa  tavola  si  ritrova 
in  un  frammento  di  predella  col  Martirio  di  Santa  Lucia 
(fig.  198),  nel  Friedrich-Museum  di  Berlino;1  nella  Ma- 
donna con  Santi  che  fu  in  un  tabernacolo  sul  canto  dei 
Carnesecchi  a Firenze,  ora  guasta  e con  le  teste  frammen- 
tarie de’ Santi  nella  National  Gallerv  di  Londra;  infine  nel 
Battista  e in  San  Francesco,  frescati  in  Santa  Croce,  ove 
Domenico,  pur  determinando  contorni,  schiarendo  colori, 
temprando  fonile,  s’approssima  ad  Andrea  del  Castagno, 
che  attese  con  lui,  quasi  ad  un  tempo,  a pitture  in  Santa 
Maria  Nuova. 

La  luminosità  del  colorito  elettissimo  e puro,  appresa  da 
Masolino  e dall'Angelico,  ammodernata  con  lo  studio  della 
prospettiva  aerea,  forma  il  gran  merito  di  Domenico  Vene- 
ziano, ch’ebbe  ad  aiuto  e cooperatore  Piero  della  Francesca, 
il  maestro  che  portò  a perfezione  quella  tecnica,  quel  dol- 
cissimo impasto  di  colore  e di  luce. 


1 W.  Rode,  Eine  Predellata/el  zon  Domenico  l eoe z io  no,  in  Jahrb.  d.  KOmgl.  preus- 
sisc/t.  Kunstsamml.,  Heft  11.  Berlin.  1SS3.  Lo  stesso  autore  ha  scritto  nel  medesimo  pe- 
riodico, XVIII,  1S97,  su  Domenico  I enee  tono. 


Filippo  Lippi,1  nato  tra  il  1406  e il  1409,  fece,  l’anno 
1421,  nel  convento  di  Santa  Maria  del  Carmine  la  sua  pro- 


Fig.  19S  — Berlino.  Friedrich- Museum.  Domenico  Veneziano:  Martirio  di  Santa  Lucia. 

(Fotografia  Hanfslàngel). 


fessione,  vestendo  da  frate,  promettendo,  alla  presenza  di 
confratelli,  di  un  notaio  e di  due  barbieri  testimoni,  carità. 


1 Bibl.  recente  sul  pittore  : 

CHiAPFEi.Lt,  Fra'  F.  I..  in  Suola  Antologia,  1904:  Guasti,  l quadri  della  Gal- 
leria del  Comune  di  Piato,  Prato.  18SS;  Knapp.  Fra’  F.  !..  in  Das  Museum,  1004: 
Mackowskv,  A us  der  Sachfolge  Fra'  Filippo  Cippis  in  Sitzungsbericht  der  Kunsthistor 
Gesellscha/t,  Berlin,  I.  1901  : Henriktte  Mesdklsohn,  Fra'  Filippo  Cippi  im  Yerlag 
v.  J.  Bard,  Berlin,  1909:  G.  Milanesi,  Fra'  Filippo  Cippi  in  C'Art,  1877-7^,  dicembre- 
gennaio;  Edw.  C.  Stritt.  Fra"  Filippo  Cippi,  London,  George  Bell,  1906:  Sordine 


povertà  e obbedienza  secondo  la  Regola.  Xe’  registri  del 
convento  soltanto  nel  1430  è chiamato  col  nome  di  pittore, 
e.  dal  1431  sino  al  24  marzo  1437.  non  vi  è più  alcun  ac- 
cenno a lui,  che  in  quel  periodo  visse  probabilmente  fuori 
del  convento  stesso.  A Padova  s’incontra  nel  1434.  quando 
orna  il  tabernacolo  delle  reliquie  del  Santo,  e a Firenze 
nel  1437,  quando  promette  di  dipingere  la  tavola  della  cap- 
pella Barbadori  per  Santo  Spirito.  Vi  lavorava  attorno  l’anno 
seguente;  e Domenico  Veneziano,  che  sapeva  di  quel  la- 
voro, scrivendo  a Piero  de'  Medici,  si  diceva  desideroso  di 
far  cose  grandi,  « avengna  che  ce  sia  di  bon  maestri  chome 
fra  Filipo  et  fra  Giovane  » [Giovanni  da  Fiesole].* 1 

Il  periodo  misterioso  del  pittore  giunge  sino  a questo 
tempo  in  cui  la  fama  lo  aveva  già  consacrato,  come  attesta 
un  concorrente  del  valore  di  Domenico  Veneziano.  Forse 
questi,  associando  Fra’  Filippo  a Giovanni  da  Fiesole,  pen- 
sava aU’unione  artistica  de’  due  maestri,  o al  patrocinio  che 
entrambi  godevano  da  Cosimo  il  Vecchio.  Un'unione  grande, 
anzi  come  tra  maestro  e discepolo,  dovette  esservi  tra  il 
Domenicano  e il  Carmelitano,  a giudicare  dal  tondo  dell'.i</o- 
razione  de  Magi  nella  Collezione  Cook  a Richmond  (fìg.  1991. 
Alcune  teste  larghe,  schiacciate,  con  intensità  d'ombre,  carat- 
teristiche del  Lippi,  si  rivedono  in  quadri  attribuiti  all'Ange- 
lico,2 nella  predella  coi  fatti  della  vita  de’  Santi  Cosma  e Da- 
miano, nella  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti,  come  nella 
piccola  Incoronazione  del  convento  di  San  Marco,  a Firenze 
(fig.  200).  Può  supporsi  quindi  che  ne'  primi  anni  Fra'  Filippo, 
addestratosi  sugli  esempi  di  Don  Lorenzo  Monaco,  del  quale 
conservò  qualche  elemento,  specie  nel  paese  roccioso  della 


Alla  ricerca  d’uri  uomo  celebre , in  Rassegna  d'Arte,  I.  1901:  I.  B.  Su  pino.  Fra'  Filippo 
lappi,  Firenze.  Aiinari,  «902:  L'lmann,  Fra'  Fil.  u.  Fra"  Diamante  als  Lehrer  Sandro 
Botticelle s,  Breslau.  1S90:  Wilson,  F.  L.  in  The  Maga;.  0/ Art,  is-9.  marzo  : K.  Wot  R- 
JIAXS,  Filippo  Lippi,  in  A'nnst  u.  A'uenstler  del  Dohme.  n.  XL1X,  Leipzig.  1S7S. 

' Tutti  i dati  di  fatto  relativi  a Filippo  Lippi  sono  desunti  dall’opera  cit.  di  H.  Men 
delsohn.  che  riporta  anche  riveduti  e corretti  parecchi  documenti  già  noti. 

1 Cfr.  quanto  è detto  sui  collaboratori  dell'Angelico  a pag.  5S  e seg. 


Fig.  199  — Richmond,  Collezione  Cook.  Filippo  Lippi:  L ' Adoì  azione  de'Magi. 

(Fotografia  Anderson). 


Fig.  200  — Firenze,  San  Marco. 

Scuola  dell’Angelico:  L’ Incoronazione  della  Vergine. 
(Fotografia  Alinari). 
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Natività,  nell’Accademia  fiorentina,  fosse  educato  all'arte  dal 
Beato  Angelico,  e con  lui  operasse  a Fiesole  per  alcun 
tempo.  Ma  quando  Masolino  e Masaccio  dipinsero,  per  la 
chiesa  del.  Carmine,  il  nuovo  a lui  così  prossimo,  e così  so- 
lenne, produsse  un  effetto  sì  potente  da  mutare  e trasfor- 
mare l’ arte  del  fraticello.  E così  nel  tondo  della  Galleria 
Cook,  il  giovane  visto  di  faccia  nel  gruppo  che  segue  il  più 
vecchio  dei  Re,  mantiene  le  fattezze  di  figure  della  predella 
e del  quadro  attribuiti  all’Angelico,  e il  cavaliere  a sinistra 
richiama  le  dolci  teste  di  Masolino.  In  quell  'Adorazione  de 
Magi,  diversamente  da  Gentile,  Filippo  Cippi  è parco  d’or- 
namenti, e si  prova  a determinare  l’ambiente.  Tra  antiche 
rovine  e vecchie  case  dirute,  di  qua  da  una  gran  porta,  tra 
le  mura  d’un  edificio  crollato,  è il  tetto  d’una  stalla  retto  su 
tronchi  d’alberi.  Dalla  porta  della  vecchia  città  la  folla  inoltra 
a seguito  dei  Re,  che  già  s’inginocchiano  davanti  al  Bam- 
bino tenuto  sulle  ginocchia  materne  davanti  alla  stalla  ; dietro 
alla  rabberciata  capanna  corre  una  strada  montana  per  la 
quale  avanza  un’altra  folla.  La  scena  avviene  dunque  nella 
città  rovinosa  del  vecchio  mondo,  innanzi  a una  stalla.  Lungo 
la  via,  per  la  quale  scende  un’onda  di  popolo,  escono  dalle 
loro  case  le  donne,  e guardano  sorprese,  agitate,  abbagliate, 
alla  stella  cometa.  E qui  è lo  sforzo  del  pittore  per  spiegare, 
per  delucidare  il  racconto,  per  darsi  ragione  d’ogni  cosa. 

La  logica,  il  senso  pratico  di  cui  era  dotato  Filippo  Lippi, 
ne  fa  presto  un  ribelle  all’iconografia  sacra.  Quando  dipinse 
per  la  moglie  di  Cosimo  de’  Medici  la  tavola  della  Natività, 
che  stette  nell’eremo  di  Camaldoli  ed  è ora  nella  Galleria  del- 
l’Accademia fiorentina  (fig.  201),  nell’alto  del  quadro  fece 
sporgere  le  due  mani  dell’Eterno.  In  antico  s’era  indicato  con 
una  mano  sporgente  dal  cielo  l’intervento  di  Dio  Padre;  ma 
Egli  non  è monco,  avrà  pensato  Fra’  Filippo,  e dipinse  le 
due  mani  aperte  in  atto  di  protezione.  Nello  stesso  quadro, 
un  frate  camaldolese  prende  il  posto  di  San  Giuseppe,  e San 
Giovanni  entra  nella  scena  troppo  presto:  fanciullino,  non 
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avrebbe  espresso  l’ Ecce  Agnus  Dei ; adulto,  poteva  venire  in- 
nanzi con  la  sua  crocettina,  ed  era  in  età  di  portarla.  Un’altra 
volta  il  Lippi  mise  la  sua  logica  ne’  simboli  rimasti  nell’arte 


Fig.  201  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Filippo  Lippi  : La  Natività 
(Fotografia  Alinari). 

\ 

come  fiori  morti,  quando  dipinse  l 'Annunciazione,  già 
Bagno  a Ripoli,  ora  presso  la  signorina  Henriette  Hertz  a 
Roma.  Si  era  rappresentato  in  antico  l’Arcangelo  con  il  ba- 
stone viatorio  e con  lo  scettro  regale  bizantino  terminato  a 
(re  punte.  Quando  questo  non  fu  più  in  uso,  i pittori  toscani 
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del  Trecento  lo  trasformarono  in  uno  stelo  con  tre  bottoni 
chiusi  di  giglio  ; e quindi  i gigli  aprirono  le  corolle,  e l’Ar- 
cangelo portò  il  candido  fiore  davanti  alla  Vergine  salutata 
dai  Padri  giglio  delle  valli.  Ma  perchè,  si  sarà  domandato 
Fra’  F'ilippo,  l’Arcangelo  va  a Maria  con  quel  giglio  come 
fosse  un  bastone  ? Restava  difatti  nel  segno  qualcosa  della 
sua  origine,  e il  flessibile  stelo  era  portato  come  se  gli 
angioli,  araldi  della  Divinità,  portassero  lo  scettro  de’  satel- 
liti della  corte  di  Bisanzio.  Allora  egli  figurò  Gabriele  come 
un  fanciulletto  coronato  di  rose,  in  atto  di  porgere  il  giglio 
fiorito  alla  Vergine  che  lo  riceve  confusa. 

Sin  dalle  opere  prime  giunte  a noi,  il  pittore  scuote  il 
giogo  iconografico,  cerca  libertà  di  forme  e d’immagini.  Gli 
insegnamenti  del  Beato  Angelico  si  perdono  nelle  sue  figure 
dalle  teste  schiacciate  e quadre,  dal  naso  corto,  dalla  bocca 
larga,  dalle  mani  fanciullesche.  Molte  di  esse  par  che  stiano 
sospettose  in  ascolto,  e solo  si  elevano  alquanto  se  entro 
l’arte  del  Frate  penetra  un  ricordo  dell’Angelico.  Allora  si 
illuminano  le  carni,  e la  grazia  veste  i corpi  atticciati  e ne 
schiara  gli  aspetti.  Circa  il  tempo  in  cui  fece  il  tondo  della 
Collezione  Cook,  l’artista  esegui  X Annunciazione  della  Gal- 
leria di  Monaco  di  Baviera,  in  un  loggiato  nello  stile  del 
primitivo  Rinascimento.  Non  tutte  le  proporzioni  sono  quelle 
che  diverranno  proprie  dell’artista,  specialmente  nella  lunga 
figura  dell’ Annunziata  ; mentre  proporzioni  e tipiche  forme 
si  trovan  già  nell’Arcangelo  che  si  genuflette  e nell’angiolo 
che  lo  segue,  pure  con  un  giglio  per  meglio  decorar  la  scena. 
A seguito  di  questi  quadri,  si  possono  noverare  la  Natività 
citata  nell’Accademia  fiorentina,  l’altra  nel  Friedrich-Museum 
di  Berlino,  la  terza  in  quell’ Accademia  stessa  (fig.  202). 

In  tutte  e tre  le  rappresentazioni,  la  Natività  è espressa 
con  X Adorazione  del  Bambino , come  già  fecero  Lorenzo  Mo- 
naco e il  Beato  Angelico,  ed  è figurata  tra  le  rocce  a guisa 
di  tronchi  d’albero,  sparse  di  lunghi  e diritti  fusti  d’abeti  e 
piante  che  sembrano  coralli  o zoofiti.  Sul  suolo  a stratifica- 
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rioni  rettangolari,  che  paion  composte  di  mattoni,  la  Ver- 
gine- inginocchiata  adora  la  sua  creatura.  Nel  terzo  quadro 
\e  rocce  frastagliate  formano  come  una  gradinata,  coi  piani 
orizzontali  verdi  e i verticali  color  di  legno.  Evidentemente 


Fig.  202  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia.  Filippo  Lippi  : I-a  Natività. 
(Fotografia  Alinari). 


la  disposizione  del  fondo  è suggerita  da  Lorenzo  Monaco, 
ma  la  geometria,  lo  studio  della  conformazione  delle  rocce 
modificano,  correggono  le  irregolarità  irreali  del  modello. 
In  tutti  e tre  i quadri  la  Vergine  china,  con  le  mani  giunte, 
adora  Gesù  che,  steso  a terra,  si  mette  un  ditino  in  bocca; 
e nel  fondo  misterioso  appaiono  San  Giovannino,  e figure 
mezze  e intere  di  Santi.  Nel  secondo,  tra  le  rocce,  sporge 
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come  da  una  spelonca  in  mezza  figura  un  Camaldolese  ; nel 
terzo,  da  un’apertura  tra  le  rovine,  vedesi  Maddalena  orante. 
Nel  primo,  a destra,  si  vede,  tagliato  dall’angolo  del  quadro, 
il  busto  di  un  monaco  camaldolese,  con  la  destra  al  petto;  nel 
terzo,  a sinistra,  pure  tronca  dal  lato  del  dipinto,  la  mezza 
figura  di  Sant’Ilarione.  Tal  modo  di  concepire  il  quadro 
come  tratto  di  più  ampia  scena  deriva  in  questo  caso  da  Ma- 
saccio, e dal  grande  maestro,  Filippo  Lippi  trasse  la  pienezza 
delle  figure.  Le  tre  tavole  possono  considerarsi  in  uno  svol- 
gimento progressivo  di  forma,  ma  quella  del  Friedrich-Mu- 
seum  è la  più  diligente  nello  studio  degli  abeti,  dei  fiori  dei 
campi,  delle  foglie,  di  tutto,  e fantastica  per  la  luce  verde, 
vista  come  in  uno  specchio  d’acqua. 

Il  momento  più  felice  della  combinazione  dell’arte  del- 
l’Angelico con  quella  di  Masolino  e di  Masaccio  si  trova 
nelle  due  lunette  di  Fra’  Filippo  nella  National  Gallery  di 
Londra,  l’una  rappresentante  l’ Annunciazione,  l’altra  una 
Sacra  Conversazione  (fig.  203),  eseguita  per  i Medici,  come  fa 
pensare  l’impresa,  che  vi  è dipinta:  tre  penne  entro  l’anello 
col  diamante  a punta.  Nei  Santi  della  seconda  lunetta,  Gio- 
vanni Battista,  Cosma  e Damiano,  Francesco  e Lorenzo,  An- 
tonio e Pietro  Martire,  fervono  l’amore  di  Dio  e la  pietà. 
Seggono  tutti  in  un  marmoreo  sedile  d’un  giardino,  innanzi 
al  quale  crescono  erbe  odorose  e fiorellini  bianchi  e rossi, 
e spiccano  le  teste  miti  e ispirate  dei  Santi  sul  fondo  d’un 
bel  verde  cupo  che  fa  scintillare  i loro  nimbi  dorati. 

Due  altri  quadri  sono  da  classificarsi  ancora  nel  periodo 
di  formazione  della  personalità  dell’artista,  quello  ridotto  a 
tondo  della  famiglia  Alessandri,  oggi  nel  palazzo  di  questo 
nome  in  Borgo  degli  Albizzi  a Firenze  ; l'altro  a Prato,  rap- 
presentante la  Vergine,  i due  Santi  Stefano  e Giovati  Bat- 
tista, e il  Datini  che  presenta  i quattro  Buonuomini  pre- 
posti all’Amministrazione  del  Ceppo  de’  Poveri.1  Entrambi 


1 Questo  quadro  è indicato  da  H.  Mendblsohn.  (op.  cit.,  pagg.  1S1  e segg.)  come 
opera  della  scuola  di  Filippo,  e veramente  le  proporzioni  delle  figure  potrebbero  lasciare 


Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana,  VII. 


(Fotografia  Anderson). 
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hanno  le  proporzioni  delle  figure  più  grandi  e svelte  che 
non  si  vedano  di  poi.  Il  San  Lorenzo  in  trono,  della  famiglia 
Alessandri,  corrisponde  coi  Santi  dell’ancona  del  Museo  di 
Prato,  e sono  tutti  d’una  grande  finezza  nei  colori  chiari 
delle  carni  e grigi.  Sembran  dipinti  sopra  un  vetro  dorato, 
e che  le  forme  escano  di  tra  le  nubi  e l’aureo  fulgore.  Pal- 
lide le  teste  delle  figure  nel  quadro  di  Prato,  e in  esse  ri- 
saltan  le  iridi  giallette  con  le  nere  pupille  ; delicato  l’ovale 
della  testa  della  Vergine;  il  Bambino  senza  le  forme  gonfie 
consuete  del  Lippi,  con  aspetto  più  vivo  e aperto. 

Dopo  questi  quadri,  si  entra  nel  periodo  storico  di  Fra’  Fi- 
lippo, con  l' Incoronazione  di  Maria , nella  Galleria  Vaticana, 
con  la  Madonna  di  Santo  Spirito,  ora  nel  Louvre,  e la  rela- 
tiva predella  nella  Galleria  dell’Accademia  fiorentina.  Il 
primo  quadro,  con  la  intensità  di  chiaroscuro  che  si  trova 
nella  Madonna  di  Santo  Spirito,  appare  più  antico  anche 
nelle  proporzioni  allungate  delle  figure.  La  Madonna  di  Santo 
Spirito  fu  cominciata  nel  1437  e compiuta  forse  intorno 
al  1440.  Qui  il  maestro  spiega  il  suo  amore  al  largo,  al- 
l’atticciato, al  pieno,  all’effetto  forte  del  chiaroscuro  nelle 
facce  slargate,  dei  riflessi  di  luce  sulle  vivide  guance,  nella 
vivacità  decorativa  de’  marmi  variegati,  con  bianchi  lucenti. 
La  Vergine  sta  eretta  sul  gradino  del  trono,  davanti  ai  due 
Santi  ginocchioni,  circondata  dagli  angioli  che  tengono 
lunghi  steli  di  gigli:  l’antica  Madre  solenne  nella  cattedra 
d’onore,  si  è animata,  è scesa  dal  trono,  s’avvicina  alla  terra. 
Nella  predella  si  vede  pure  il  pieno  sviluppo  dell’arte  di 
Fra’  Filippo:  egli  non  si  prova  neppure  a mostrare  intere  le 
architetture,  che  lo  avrebbero  costretto  a dipinger  minime 
le  figure  ; e con  quel  senso  specialissimo  dei  rapporti  tra 
queste  e l’ambiente,  rappresentò  la  leggenda  dell’Annuncio 
della  morte  a Maria  e dell  'Arrivo  degli  Apostoli  alla  casa 


incerti  a attribuirlo  al  maestro  stesso.  La  sua  grande  eccellenza  però  non  fu  considerata 
dalla  Mendclsohn,  che  ritiene  di  una  stessa  mano  anche  la  grossolana  Assunzione  della 
medesima  Galleria,  coi  lineamenti  delle  figure  contornati  da  un  segno  scuro. 
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della  madre  di  Gesù  (fig.  204).  La  palma  data  dall’angiolo 
è un  lungo  scettro,  luminoso  come  astro  dall’un  dei  capi  ; 
gli  Apostoli  non  cadono  portati  dai  venti,  quasi  pioggia  dal 
cielo,  nella  casa  della  Vergine,  ma  arrivano  sospinti  dagli 
angioli.  Il  pratico  frate  voleva  rendere  verosimile  il  mera- 
viglioso. 

Anche  l’altra  parte  della  predella,  quella  di  un  tratto 
della  Vi ia  di  Sant' Agostino,  mostra  quanta  sapienza  avesse 
acquistato  il  frate  nel  disegno  degl’interni  e nell’empirli  di 
luce,  senza  ricorrere  a mostrare  intero  l’ambiente  e con  esso 
qualche  parte  esteriore,  come  fece,  ad  esempio,  Andrea  del 
Castagno  nel  Cenacolo  di  Sant’Apollonia.  Nell’altra  parte 
della  predella  è rappresentato  un  Miracolo  di  San  Frediano. 

A questi  quadri  fa  sèguito  la  Madonna  di  Santa  Croce, 
eseguita  per  i Medici  poco  dopo  compiuta  quella  di  Santo 
Spirito.  In  essa  è pure  lo  sforzo  dell’artista  di  dare  realtà 
alla  scena:  nel  fondo  d’un  coro,  in  mezzo,  è il  trono  mar- 
moreo, di  qua  e di  là,  davanti  a marmoree  nicchie  seggono 
i Santi,  compagnia  d’onore  di  Maria  e del  Bambino.  Anche 
il  Beato  Angelico  dette  un  fondo  marmoreo  alla  tavola  d’al- 
tare di  San  Marco,  ma  di  là  dal  fondo  innalzò  alberi,  spirò  la 
frescura  d’un  viridario.  Invece  Fra’  Filippo  non  suppose  ve- 
rosimile l’oratorio  aperto,  e nel  fondo  unito  fece  splendere 
i ricchi  marmi  del  trono  e degli  scanni  de’  Santi,  i quali  non 
dispose  diritti,  come  se  fossero  staccati  dalle  caselle  d’ un 
polittico,  ma  fece  assidere  come  in  sacra  conversazione. 

Compiuto  il  quadro  di  Santa  Croce,  dipinse  quello  di 
Sant’ Ambrogio,  e lo  condusse  a fine  nel  1447.  Vi  fece  la  In- 
coronazione della  Vergine  (fig.  205),  tolta  dalla  gloria  de’  cieli, 
scesa  giù  in  un  fiorito  giardino  di  convento.  Gli  angioli  can- 
tano tra  i gigli,  come  fraticelli  in  coro,  cinti  di  rose  il  capo  ; 
s’ingnocchiano  davanti  all’altare  il  Battista,  i Santi  Eustac- 
chio,  Martino  e Giobbe,  e anche  lui  stesso,  il  pittore,  con  la 
testa  rasa  al  modo  fratesco  (fig.  206).  Nel  dipinger  la  tavola 
egli  pensò  a qualche  cerimonia  del  convento,  più  che  alla 
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festa  del  cielo:  Maria  sembra  una  monaca  novizia  davanti  al 
vescovo,  per  ricevere  il  velo  invece  della  corona:  i due  angeli 
ai  lati  sembrano  assistere  al  soglio  vescovile,  e gli  angioli 
inghirlandati  prepararsi  a dar  pompa  alla  funzione  religiosa. 
Tutto  avviene  come  in  un  coro,  e molti  sono  distratti,  e 
guardano  verso  gli  spettatori  che  nella  chiesa  aspettino  la 
processione.  Prima,  nel  rappresentare  1 ' Incoronazione t si  era 
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Fig.  205  — Firenze.  Galleria  d'Arte  antica  e moderna.  Filippo  Lippi:  L 'Incoronazione 

(Fotografia  Alinari). 


figurato  il  cielo  sotto  i piedi  di  Dio  e della  Donna  augusta, 
le  celesti  sfere,  le  volte  stellate,  e sedeva  Maria  alla  destra 
dell’Eterno,  sul  trono  imperiale,  e interveniva  tutta  la  Trinità 
fra  raggi  d’oro,  avanti  il  disco  aureo  del  sole,  e giravano  le 
coorti  degli  angioli,  i nove  cori,  intorno  litanianti.  Fra’  Fi- 
lippo dal  suo  mondo  trae  le  immagini,  e fa  che  le  figure,  nel- 
l’assistere  come  alla  vestizione  d’ una  monaca,  soffrano  di 
distrazioni.  Egli  ritrasse  sè  medesimo  non  con  gli  occhi  in 
alto,  ma  volto  verso  la  fanciulla  che  gli  sta  davanti. 
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Eseguite  queste  opere  solenni,  il  pittore  si  ridusse  a 
Prato  poco  dopo  il  1 450.  E verso  questo  periodo  pochi  lavori 
si  possono  classificare  ; la  Visione  di  San  Bernardo , nella 
National  Gallery  di  Londra;  la  Morte  di  San  Girolamo , nel 
Duomo  di  Prato;  un’anconetta  di  Madonna  col  Bambino, 
nel  Museo  di  Berlino;  i quattro  Dottori  della  Chiesa,  nell’ Ac- 
cademia Albertina  di  Torino;  l 'Annunciazione,  in  San  Lo- 
renzo a Firenze. 

Dal  1452  Fra’ Filippo  dipinse  in  Prato  sino  al  1468, 
anno  in  cui  si  portò  a Spoleto,  dove  trovò  la  morte.  Nel  1450 
gli  fu  tolto  il  titolo  di  rettore  e commendat  :o  di  San  Qui- 
rico  a Legnaia,  per  non  aver  pagato  un  debito  e,  peggio,  per 
aver  fatta  una  quietanza  falsa  a fine  di  provare  d’averlo  pa- 
gato. Ma  molto  gli  fu  perdonato  perchè  molto  si  fece  amare 
per  le  opere  sue,  e,  nonostante  le  scelleratezze,  nel  1452  fu 
nominato  cappellano  delle  monache  di  San  Niccolò  de’  Fieri 
di  Firenze,  e nel  1456  cappellano  a Santa  Margherita  di 
Prato,  dove  trovò  modo  di  rapire  dal  convento  Spinetta,  la 
figliuola  di  Francesco  Buti,  cittadino  fiorentino.  Invece  di 
averne  scandalo,  scriveva  sul  fatto  Giovanni  di  Cosimo 
de’  Medici  a un  agente  di  Napoli,  ricordando  una  tavola  di 
Fra’  Filippo  presentata  al  Re  Alfonso  d’Aragona:  « Ilo  in- 
teso che  havevi  presentata  la  tavola  alla  Maestà  del  Re,  e 
che  gli  era  assai  piaciuta  ; et  così  dello  errore  di  frate  filippo 
n’aviamo  riso  un  pezzo  ».'  Dall’unione  del  frate  con  la  fan- 
ciulla nacque  Filippino,  gloria  dell’arte;  e il  Pontefice,  per 
intromissione  di  Cosimo  de’  Medici,  prosciolse  lui  e la  moglie 
dai  voti  monastici,  e li  unì  in  matrimonio  legittimo. 

Mentre  accadevano  questi  fatti,  Filippo  dipingeva  col 
garzone  Fra’  Diamante  di  Feo  da  Terranuova  gli  affreschi 
nel  Duomo  di  Prato:  nell’alto  i quattro  Evangelisti,  nelle 
pareti  le  storie  del  Battista  e di  Santo  Stefano,  entro  scenari 


1 Lettera  di  Giovanni  de’  Medici  a Bartolomeo  Serragli,  in  data  del  io  giugno  1458- 
in  Cavalcaseli^  e Crowe,  Storia  eco.,  ed.  Le  Monnier,  V,  pag.  163. 
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d’un’ampiezza  non  veduta  ancora  nell’arte.  Le  figure  com 
poste  dai  colori  più  dolci  rimangon  pesanti,  sembran  portare 


Fig.  206  — Firenze.  Galleria  d’Arte  antica  e moderna. 
Particolare  del  quadro  suddetto,  ritratto  di  Filippo  Lippi. 
(Fotografia  Alinari). 


vesti  di  bigello;  e la  stessa  Salome  danzante  (fig.  207),  dove 
si  è riscontrato  l’aspetto  di  Diana  scendente  dal  carro  verso 


I 
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Kndimione,1  non  sa  danzare,  non  ha  agilità  nè  agitazione  di 
membra,  non  spensieratezza  e non  gaiezza  dijsorta.  Sembra 


J"  Fig,  207  — Prato,  Duomo.  Filippo  Lippi  : Salome  danzatile. 
[Fotografia  Alioari). 


alzare  una  gamba  a dispetto  di  sè  e degli  altri.  Anche  but- 
tando la  cocolla  alle  ortiche,  Filippo  Lippi  restò  frate.  Solo 


1 Cfr.  H.  Mendelsohn,  op.  cit.,  pag.  «25. 
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sorprendono  nell’insieme  le  teste  caratteristiche  (iìgg.  208-209) 
de’  grassi  personaggi,  de’  pasciuti  prelati,  e qualche  scena  di 


Fig.  208—  Prato,  Duomo.  Filippo  Lippi  : Particolare  degli  affreschi. 
(Fotografia  Alinari). 


tenerezza  familiare,  esempio  la  levatrice  che  stende  le  braccia 
a prendere  il  neonato  Giovanni,  l’abbraccio  de’  genitori  al 


Battista  (fig.  2 io),  la  consacrazione  di  Santo  Stefano.  Può  dirsi 
che  Filippo  I.ippi  preparò  il  palco  scenico  in  un  modo  per- 
fetto, ma  gli  attori  poco  agili,  per  il  volume  dell’adipe  e delle 
vesti,  si  muovono  a fatica,  si  dispongono  affannosamente 
lungo  le  pareti.  Difficile  è riconoscere  la  mano  di  Fra’  Dia- 
mante, aiuto  di  Filippo,  in  quegli  affreschi.  Si  può  notare 
che  Erodiade,  seduta  presso  Erode,  ha  proporzioni  meno 
quadrate,  e assume  il  tipo  al  quale  Botticelli  darà  poi  lo 
sviluppo  e la  corona  di  grazia.  Ma  una  distinzione  chiara 
non  è possibile,  anche  per  il  guasto  degli  affreschi.  Nella 
volta,  però,  ne’  quattro  Evangelisti  si  nota  un  fare  differente 
da  Filippo  : il  San  Marco  potentemente  chiaroscurato,  Gio- 
vanni pensoso,  con  la  testa  poggiata  dolorosamente  alle  mani, 
Matteo  barbato,  in  atto  di  sospender  di  scrivere  per  consul- 
tare il  cielo,  infine  Luca  dai  lineamenti  arditi,  energici,  dagli 
occhi  spaventati.  E qui  potrebbe  essere  Fra’  Diamante,  che 
educò  all’  arte  Filippino,  e continuò  per  la  via  tracciata  dal 
sapiente  maestro. 

Nell’ultimo  tempo  Filippo  T.ippi  eseguì  un’ancona  per 
il  Re  Alfonso  d’Aragona,  della  quale  restano  due  sportelli 
nella  Collezione  Cook  a Richmond  ; poi  la  Madonna  della 
Galleria  Pitti,  riunendo  nel  fondo  le  rappresentazioni  di 
Anna  che  abbraccia  Gioacchino  e la  Natività  della  Vergine. 
Sono  pure  da  annoverarsi  tra  le  ultime  fatiche  del  maestro 
la  Annunciazione  citata,  già  a Bagno  a Ripoli;  la  Madonna 
della  Galleria  di  Monaco  di  Baviera  e l’altra  degli  Uffizi, 
nella  quale  vedonsi  gli  angioli  portare  il  grosso  bambinone 
trionfalmente  alla  Vergine.  Una  terza  Madonna  nel  palazzo 
Riccardi,  a Firenze,1  mostra  il  grande  sviluppo  della  rappre- 
sentazione, al  confronto  di  quella  serrata  nella  nicchia  del 
Museo  di  Berlino,  e nell’affettuosità  del  Pargolo  che  ab- 
braccia la  Madre  con  impeto  d’amore. 


1 Fu  trovata  da  Gio.  Poggi  (Di  una  Madonna  di  Fra'  Filippo  Lippi  in  Rassegna 
d' Arte,  marzo  190S)  nelle  stanze  del  manicomio  di  San  Salvi  presso  Firenze. 
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Un  bell’abbraccio  fu  sempre  il  soggetto  più  caro  al  pit- 
tore : nell’aflfresco  di  Prato,  oltre  l’ abbraccio  affettuoso  di 


Fig.  209  — Prato,  Duomo.  Filippo  Lippi  : Particolare  degli  affreschi. 
(Fotografia  Alinari). 


Elisabetta  e di  Giovanni,  e quello  stretto  dalla  paura  delle 
ancelle  di  Erodiade,  ve  n’  è un  altro  commovente  di  Santo 
Stefano  col  padre  dell’ossesso;  e nel  tondo  della  Galleria 
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Pitti  è tenerissimo  1’incontro  di  Anna  col  vecchio  Gioac- 
chino sulla  soglia  della  casa. 

A Spoleto,  ove  si  ridusse  nel  1468  a dipinger  nel  Duomo, 
col  fido  discepolo  Fra’  Diamante,  e a rappresentarvi  i fatti 
della  Vita  della  Vergine , disegnò  Y Incoronazione  della  Ver- 
gine, la  Annunciazione,  la  Natività  di  Cristo  e la  Morte  di 
Maria,  e colori  gran  parte  di  queste  rappresentazioni  che 
Fra’  Diamante  condusse  a fine,  dopo  che  il  maestro  fu  sor- 
preso da  morte  il  9 ottobre  1469. 

Gli  affreschi  del  Duomo  di  Spoleto  dovettero  essere 
compiuti,  o quasi,  quando  la  morte  sopraggiunse  Filippo, 
perchè  neppure,  nella  parte  inferiore,  dov’è  rappresentata 
l’ Annunciazione,  la  Natività  di  Cristo  e la  Morte  di  Maria, 
si  riesce  a riconoscere  chiaramente  l’aiuto  di  Fra’  Diamante. 
Si  può  credere  che  i danni  dell’umidità  e dei  restauri  rendano 
oggi  difficile  e incerta  la  distinzione  delle  parti  dovute  all’uno 
e all’altro,  ma  in  ogni  modo  il  discepolo  htvorò  sui  cartoni  del 
maestro,  e dopo  la  morte  di  questi,  avvenuta,  come  dicemme/, 
il  9 ottobre  1469,  ben  poco  gli  restò  da  fare,  avendo  potuto 
allontanarsi  da  Spoleto  e il  24  maggio  dell’anno  seguente 
trovarsi  a Prato,  ove  assunse  l’esecuzione  di  un  monumento 
onorario  a Cesare  Petrucci,  podestà  di  quella  terra.'  Nella 
Incoronazione  del  catino  dell’abside  nel  Duomo  di  Spoleto, 
Filippo  Lippi  ebbe  campo  di  dare  svolgimento  più  arioso  alla 
composizione,  troppo  stipata  nella  tavola  di  Sant’Ambrogio, 
e s’avvicinò  più  alla  iconografia  religiosa,  mettendo  in  alto, 
sulle  ultime  vette  della  terra,  il  disco  radioso  vampante  dove 
l’Eterno  corona  Maria.  Anche  nella  Annunciazione  si  at- 
tiene alle  forme  più  accette  e chiesastiche,  e non  fa  seguire 
dai  compagni  celesti  Gabriele,  che  sta  fuori  della  stanza 
della  Vergine,  inginocchiato  presso  il  limitare  della  porta  del 
palazzo.  Così  nella  Natività  l’artista  diviene  più  tranquillo, 
e,  pur  sempre  mancando  d’ogni  slancio  divoto,  trova  nella 


1 Milanesi,  nota  a pag.  628  ne  l.e  l'ite  ecc.,  II,  ed.  Sansoni. 


- 38i 

semplicità  un  sacro  silenzio.  Tra  i ruderi  d’una  vecchia  cinta 
merlata  è la  capanna  col  bove  e l’asinelio,  che  guardano  il 


Fig.  210—  Prato,  Duomo:  Filippo  Lippi  : L 'Abbraccio  dei  genitori  al  Ballista. 

(Fotografia  Alinari). 


divin  Bambino  disteso  per  terra:  la  Vergine  si  genuflette, 
San  Giuseppe,  col  bastone  di  pellegrino,  siede  sul  terreno, 
due  pastori  avanzano  timidamente,  e tre  angioli  sulle  nubi 
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adorano.  Nella  Morie  di  Maria  il  pittore  ripetè  qualche 
motivo  dei  Funebri  di  Santo  Stefano  nel  Duomo  di  Prato, 
e mantenne  le  due  figure  di  donne  dolenti  ai  lati  della 
bara  ; e mentre  raggruppò  a sinistra  gli  xXpostoli,  pose  a 
destra  frati,  angioli  con  ceri,  come  chierichetti,  riducendo, 
secondo  il  suo  talento,  le  grandi  rappresentazioni  sacre  in 
cerimonie  religiose.  A ogni  modo,  lo  spirito  del  vecchio 
pittore  è più  raccolto,  più  chiesastico  a Spoleto  di  quel  che 
prima  non  sia  mai  stato,  quasi  che  ascoltasse  i moniti  della 
mistica  Umbria  e quelli  dell’età  propria  al  tramonto.  Filippo 
Lippi  chiuse  la  vita  cercando  nell’arte  la  purificazione.1 2 

* * * 

Giuliano  di  Arrigo,  detto  il  Pesello,  matricolato  aH’arte 
de’  Medici  e degli  Speziali  sin  dal  28  giugno  1385,  e tra  i 
pittori  della  Compagnia  di  San  Luca  l’anno  1 424/ sarebbe 
il  Nestore  de’  pittori  quattrocentisti  se  a lui  veramente  ap- 
partenessero le  opere  che  gli  sono  attribuite.  Nato  nel  1367, 
avrebbe  trovato  in  età  matura  forza  per  rifarsi,  per  rive- 


1 Oltre  le  opere  qui  ricorriate  di  Filippo,  conviene  annoverare:  la  predella  sotto 
l’ Annunciazione  in  San  Lorenzo  a Firenze,  rappresentante  fatti  della  vita  di  San  Nic- 
colò; il  frammento  di  predella  con  la  Natività  d'un  Santo  nel  Friedrich-Museum  di  Ber- 
lino ; l’altro  frammento  con  un  tratto  della  leggenda  di  Sant’Agostino  nella  Collezione 
della  Principessa  di  Oldenburg  a Pietroburgo.  Le  nostre  conchiusioni  sono  in  gran  parte 
concordi  con  quelle  della  Mendelsohn,  anche  nell’esclusione  dal  novero  di  parecchie 
opere  attribuite  al  Lippi,  appartenenti  invece  alla  scuola.  Tali  sono:  Madonna  presso  il 
conte  Brovvnlow  in  Ahsbridge  Park  (Berkhampstead) , Madonna  della  Misericordia  (nu- 
mero 95)  nel  Friedrich-Museum  di  Berlino  (opera  materiale,  grossolana,  con  ornamenti 
a stampa);  il  San  Francesco  che  da  la  regola  dell' Ordine  alle  Clarisse  nella  Galleria  di 
Cassel  (probabilmente  del  maestro  che  ha  eseguito  la  precedente  Madonna  : )' Annun- 
ciazione di  Lord  Metheuen  a Corshamcourt  (posteriore  al  tempo  del  Lippi)  : V Annuncia- 
sione  e i Santi  Giovanni  e Antonio  nella  Galleria  d’arte  antica  e moderna  in  Firenze; 
le  quattro  parti  della  predella  della  Trinità  di  Pistoia  presso  il  Cav.  Gelli  di  questa 
città;  due  quadri  della  Galleria  di  Piato,  la  Natività  (n.  2i),  V Assunzione  (n.  23*;  la 
Presentazione  al  Tempio  in  Santo  Spirito  di  Prato  : V Annunciazione  nel  Palazzo  Doria 
in  Roma:  la  Visitazione  dell'Ashmoleau-Museuin  di  Oxford:  il  San  ( titolatilo  e un  mo- 
naco nel  Museo  Lindenau  di  Altenburg. 

2 G.  Milanesi,  Commentar  io  alla  vita  di  Pesello  e di  Francesco  Peselli  ne  Le  Vite 
del  Vasari,  ed.  Sansoni,  III,  pagg.  41-43:  \V.  Weisbach,  Der  Meister  des  Cari  andschen 
Triptychon  in  Jahrb.  d.  K&nigl.  preuss.  Ksts.t  1901,  Heft  I. 
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stirsi  a nuovo.  Anche  se  avesse  diretto  i primi  passi  di  Fran- 
cesco, suo  nipote,  detto  il  Pesellino,  come  si  legge  nel  libro 
di  Antonio  Billi,1  la  sua  figura  grandeggerebbe  sopra  molti 
maestri  della  sua  età.  Compagno  di  Agnolo  Gaddi,  nel  1390, 
nel  disegnare  il  monumento  di  Pietro  da  Farnese  e di  Gio- 
vanni Acuto  per  Santa  Maria  del  Fiore,  si  sarebbe  spogliato 
d’ogni  abito  artistico  trecentesco,  per  mostrarsi  al  nipote  in 
aspetto  tutto  ruovo.  Versatile  artista,  esperto  nell’architet- 
tura, prese  parte  alla  gara  per  il  modello  della  cupola  di 
quella  Cattedrale,  e l’anno  appresso  fu  nominato  sostituto 
al  Brunellesco  ne’ provvedimenti  alla  cupola.  Nel  1439  compi 
una  tavola,  cominciata  a dipingere  da  Giovanni  Toscani 
per  Simone  Buondelmonti,  e a settati tanove  anni  mori,  il 
6 aprile  1446. 2 

Il  gruppo  delle  opere  che  vanno  sotto  il  nome  di  Giu- 
liano Pesello  è veramente  omogeneo,  e si  crede  appartenga 
alla  sua  tarda  età.  .Sebbene  sia  logicamente  arduo  a ritenere 
che  esso  sia  del  pittore  compagno  di  Agnolo  Gaddi,  tanto 
trasformato  da  avvicinarsi  a Andrea  del  Castagno,  ne  diamo 
notizia  perchè,  in  ogni  modo,  ci  rivela  una  personalità  artistica 
che  sta  nel  ciclo  de’  maestri  come  Paolo  Uccello,  Andrea 
e Domenico  Veneziano. 

Nella  Galleria  Buonarroti  è la  predella  coi  fatti  della  vita 
di  San  Nicola.  Nella  prima  storia  il  Santo  getta  le  palle  d’oro 
nella  casa  del  gentiluomo  caduto  in  povertà  (fig.  21 1):  di  qua 
e di  là  della  storia  i pilastri  scanalati,  quali  si  vedono  ai  lati 
della  cappella  Brancacci,  a sinistra  pezzi  di  rocce  poliedriche; 
un  muricciuolo  chiude  il  luogo,  e di  là  da  esso  un  piano 
verde  con  vie  sparse  di  alberetti  e di  castelli,  limitato  da 
montagne.  Le  figure  si  notano  per  una  certa  animazione  nel 


1 Corn.  de  FabriczY,  Il  libro  di  Antonio  Billi  e le  sue  copie  nella  Biblioteca  nazio- 
nale di  Firenze,  in  Archivio  storico  italiano,  Firenze.  1891. 

2 Per  le  notizie  biografiche  cfr.  G.  Milanesi,  Commentario  sudd.  Sono  riportate  in 
Cavalcasklle  e Crovve,  Storia  cit.,  VI,  pagg.  3-9,  ed  anche  in  Werner  Weisbach, 
Francesco  Pesellino  und  die  Romàntik  der  Renaissance,  Berlin,  1901. 
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rendere  la  desolazione  della  casa,  la  tristezza  dell’ora  in  cui 
Niccolò  arriva  al  soccorso.  Finissimo  è il  modo  con  cui  sono 
segnati  i capelli,  come  fili  metallici,  le  pieghe  con  addentra- 
menti  irregolari,  i veli,  le  frange  dei  veli,  i tessuti  con  natu- 
ralistica precisione. 

Nella  seconda  storia  San  Niccolò  solleva  la  destra  bene- 
dicente sopra  il  giovane  scolaro  risorto  coi  due  compagni, 
che  il  barbaro  macellaio  aveva  ucciso  e salato  (fig.  2 1 2):  anche 
qui  il  fondo  della  scena  è chiuso  da  un  muro  diruto  presso 
al  quale  s’innalza  un  fico  e,  più  dietro,  un  albero  di  mele 
cotogne.  Nella  terza  storia  il  Santo  giunge  in  tempo  a sal- 
vare i condannati  a morte.  Le  figure  riempiono  troppo  lo 
spazio,  così  che  il  pittore,  per  lasciare  intravvedere  il  fondo, 
fa  piccole  rocce  poliedriche  traverso  le  gambe  di  esse.  Mi- 
nuzioso, studioso,  non  segna  il  piano  a crepe  nella  linea 
anteriore,  come  fa  l’Angelico  nella  Madonna  de’  Linaiuoli, 
ma  lo  rompe  a prismi,  lasciando  scorgere,  nelle  parti  ove 
il  terreno  è venuto  a mancare,  uno  strato  inferiore  sparso 
di  sassolini. 

Questa  predella  ha  senza  dubbio  riscontro  stilistico  con 
il  trittico  Carrand.  che  presenta  la  Vergine  nel  mezzo  (fi- 
gura 213),  i Santi  Francesco  e Giovanni  a sinistra,  un  Santo 
Vescovo  e San  Pietro  a destra;  e nelle  cuspidi  superiori, 
la  Incoronazione  (fig.  2 1 4),.  San  Tommaso  che  riceve  la  cìn- 
tola (fig.  215)  e X Annunciazione  (fig.  216).  Nonostante  la 
cornice  gotica  ad  intaglio,  la  pittura  è in  forma  del  Rina- 
scimento, senza  traccia  di  gotico  fiorito.  Nel  profilo  della 
Vergine  incoronata  (fig.  cit.  214)  può  vedersi  un  richiamo  al 
tipo  della  Vergine  e alla  grazia  del  Beato  Angelico;  ma  in 
generale  il  pittore  si  attiene  a esemplari  più  plastici,  e le 
figure  sembrano  sbalzate  in  lastre  metalliche.  Tali  appaiono 
pure  la  Natività  e X Adorazione  de'  Magi,  nel  Musco  l'abre 
a Montpellier;  le  teste  di  tre  Profeti  e di  una  Sibilla,  nel 
F'riedrich-Museum  ; un  grande  Crocefisso  nella  chiesa  di  San 
Donnino  a Firenze;  una  Madonna  con  i Santi  Benedetto 
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e Romualdo,  presso  W.  Weisbach  a Berlino.* 1  Vuoisi  che 
X Adorazione  sia  la  tavola  dipinta  dal  Pesello,  secondo  il  Va- 
sari, per  la  Signoria  di  Firenze;  e la  predella  di  casa  Buo- 
narroti quella  stessa  che,  a detta  del  Vasari,  fu  fatta  « nella 
cappella  de’  Cavalcanti  in  Santa  Croce,  sotto  la  Nunziata  di 
Donato  ».  Nel  primo  caso,  data  la  forma  di  gradino  della 
tavoletta,  l’identificazione  è dubbia  ; nel  secondo,  pure  am- 
mettendo la  provenienza  della  predella  da  Santa  Croce,  è da 
dubitare  dell’attribuzione  del  Vasari,  che  per  parlar  dell’ar- 
lista,  ricorse  al  libro  di  Antonio  Billi,  nel  quale  doveva  leg- 
gere che  fu  invece  Frate  Filippo  Lippi  a fare  « una  predella 
alla  Nuntiata  di  Santa  Croce».  Del  Pesello  lesse  che  «valse 
sopra  gli  altri  negli  animali  et  se  ne  vede  molti  in  grande 
perfectione,  et  infra  gli  altri  nella  casa  de’  Medici,  uno  Lione 
a una  grata,  et  in  casa  Pierfrancesco  de’  Medici  una  spalliera 
di  animali  molto  bella  ».2  Queste  cose  ripetè  il  Vasari  ampli- 
ficate, insieme  con  una  notizia  erronea  del  Billi,  che  asse- 
gnava la  tavola  di  Santo  Jacopo,  nel  Duomo  pistoiese,  a Pe- 
sello e non  a Francesco  Pesellino,  vero  autore.  Se  si  errava 
in  tempi  prossimi  a questi  artisti,  molto  più  facilmente  po- 
teva sbagliare  il  Vasari  nell’ascrivere  a Giuliano  Pesello  la 
predella  Buonarroti,  dove  si  manifesta  il  primitivo  Rinasci- 
mento fiorentino  del  periodo  1430-1450,  in  un  grado  di  svi- 
luppo che  non  sembra  possibile  il  pittore  raggiungesse  nella 
decrepitezza. 

* * * 

Francesco  Pesellino,  nato  nel  1422  da  una  figliuola  di 
Giuliano,  vedova  di  uno  Stefano  pittore,  nella  giovinezza 


' YV.  \\teisbach,  op.  ciL,  pag.  6 e seg. 

1 C.  v.  Fabriczy,  op.  cit.  (pag.  32  dell'estratto)  ; C.  Frky,  Il  libro  di  Antonio  Billi, 
Berlino,  1892,  pagg.  25-27.  In  creste  pagine  è riferita  la  testimonianza  del  cosidetto  Codex 
Petrei  a proposito  della  «predella  alla  Nuntiata  di  Santa  Croce»,  eseguita  da  Filippo 

Lippi.  Il  Codex  Magliabecchianus  (C.  Frky,  //  Codice  Magliabecchiano,  Berlin,  1892, 
pagg.  96-97)  attesta  pure  che  Filippo  « nella  chiesa  di  detti  frati  [di  Santa  Croce]  dipinse 
la  predella  dell'altare  della  Nuntiata  di  mano  di  Donato,  la  quale  stanza  fece». 
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non  potè  trarre  gran  prò  dagl’insegnamenti  del  vecchio 
nonno,  e sembra  che  rivolgesse  gli  occhi  al  divino  frate 
Giovanni  da  Fiesole,  e i suoi  insegnamenti  apprendesse  per 
mezzo  di  Fra’  Filippo  Lippi.  La  pittura  da  cui  traspare  l’in- 


Fig.  214  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Francesco  Pesello  (?)  : Cuspide  mediana  del  trittico. 

(Fotografia  Brogi). 


flusso  del  Beato,  sia  pure  indiretto,  è quella  de’  Trionfi,  nel 
cassone  che  da  casa  Torreggiani  passò  a Boston  presso 
Mrs.  J.  L.  Gardner.  Amore,  nella  carretta  tirata  da  bianchi 
cavalli,  sul  globo  arso  da  fiamme,  saetta,  e intorno  procedono 
coppie  d'innamorati,  i giovani  con  le  giornee  foderate  di  pel- 
liccia, le  donzelle  con  le  vesti  a strascico.  Galoppano  i cavalli 
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fra  le  piante  fiorite,  mentre  il  Dio  d’Amore  dardeggia.  E 
segue  la  Castità  sul  carro  tirato  dagli  unicorni,  che,  secondo 
i Fisiologi , rendevan  limpide  le  acque  impure  immergen- 
dovi il  corno.  La  Dea  tiene  un  libro,  una  rama  d’alloro  e, 
incatenato  sul  carro,  Cupido,  che  le  vergini  del  corteo,  sotto 
il  vessillo  dell’ armellino,  guardano  senz’ira,  divertendosi 
della_  sua  umiliazione.  Avanzano  verso  un  albero  spoglio 
di  frondi,  presso  il  quale  arriva  il  carro  mortuario  tirato  dai 
bufali  su  cui  si  estolle  la  Morte.  Dietro  è la  Fama,  in  un 
gran  tondo,  sopra  un  carro  accerchiato  da  schiavi  e da  sa- 
pienti, da  guerrieri  e da  imperatori,  da  poeti  laureati  e da 
giureconsulti,  da  Latini  e da  Orientali.  Più  a destra,  il  Tempo 
sul  carro  tirato  da  cervi  veloci  ; e la  Divinità  tra  angioli 
musicanti  sui  cerchi  dell’Empireo,  davanti  ai  quali  passano 
come  ombre  i simboli  evangelici,  e sotto  i quali  galleggia 
sulle  acque  come  tonda  zattera  la  Terra.  Così  furono  inter- 
pretati i Trionfi  dall’artista,  con  carri,  con  una  figura  emi- 
nente sopra  ognuno,  con  il  coro  o il  corteo  d’ attorno,  nel 
modo  stesso  con  cui  si  figurano  il  sole,  i pianeti,  le  divi- 
nità antiche.  Il  pittore  non  poteva  fare  a meno  di  quel- 
l’apparato teatrale,  e dette  i cervi  veloci  al  Tempo,  i bufali 
neri  alla  Morte,  gli  unicorni  alla  Castità.  Solo  per  la  Divi- 
nità, sedente  sulle  eterne  ruote,  risparmiò  il  carro.  Per  le 
rappresentazioni  il  pittore  cercò  i suoi  elementi  anche  fuori 
de’  Trionfi ; e la  Fama,  ad  esempio,  come  nell’Amorosa 
Visione  del  Boccaccio,  sta  dentro  un  cerchio  : 


fu,  ch’a  sesta 

Un  cerchio  si  moveva  alto,  e ritondo 
Da  pie’,  passand’a  lei  sovra  la  testa. 

Nè  credo  che  sia  cosa  in  tutto  ’l  mondo. 
Villa,  paese  dimestico  o strano. 

Che  non  paresse  dentro  di  quel  tondo. 


Così  il  Peschino,  leggendo  il  Petrarca,  spigolando  il 
Boccaccio,  ricordando  il  Phisiologus , tenendo  conto  de’  ma- 
teriali raccolti  nelle  botteghe  artistiche  per  la  espressione 
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di  attributi,  per  la  iconografia  de’  personaggi,  formò  ex  novo 
[ Trionfi  dell’Amore,  della  Castità,  della  Morte,  della  Fama, 
del  Tempo  e della  Divinità.1  Le  sue  figure,  lasciato  il  bianco 
velo  del  Beato  Angelico,  vestono,  s’acconciano  riccamente, 
pur  conservando  la  tranquillità  conventuale,  la  unzione  re- 


Fig.  215—  Firenze,  Museo  Nazionale. 
Francesco  Pesello  (?)  : Cuspide  laterale  del  trittico. 


ligiosa.  Gli  angioli  intorno  all’Eterno,  nel  Trionfo  della  Di- 
vinità, sono  fratelli  di  quelli  del  Beato,  ma  più  che  al  volo 
negli  spazi  eterei,  son  disposti  a muovere  a danza.  Tutte  le 
figure  si  schierano  ad  arco  nei  varii  Trionfi,  come  il  Beato 
dispose  i Santi  intorno  al  trono  della  Vergine,  e spiccano 
sulle  bianche  rocce,  quali  il  Fiesolano  innalzò  nel  fondo 


1 A.  Venturi,  Les  Triofflphes  de  Pétrarque  dans  V Art  vepre  sentati/  in  Revue  de 
V Art  ancien  et  moderne , t.  XX,  1906. 
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delle  composizioni  delle  predelle  d’altare.  Ma  Filippo  Lippi. 
che  trasmetteva  a Pesellino  le  invenzioni  di  F'rate  Giovanni, 

10  trasse  con  sè  a guardare  più  ai  corpi  che  alle  anime.  E 
proprio  quando  Filippo,  emancipato  dall’arte  del  maestro, 
poco  dopo  il  1440,  faceva  la  pala  d’altare  per  Santa  Croce, 

11  Pesellino  dipingeva  il  gradino  della  pala  stessa  collocata 
nella  cappella  Medici.  Parte  di  esso  è a Firenze  nella  Gal- 
leria dell’Accademia,  parte  al  Louvre.  Qui  è San  Francesco 
che  riceve  le  stimmate,  e i Santi  Cosma  e Damiano  che  curano 
un  malato.  Il  Pesellino  mostra  già  un  gran  progresso  nella 
rappresentazione  dell’ambiente.  In  quel  secondo  tratto  di 
predella  la  luce  entra,  schiara  tutta  la  stanza  dalle  verdi 
pareti,  fa  risplendere  il  rosso  delle  vesti  e le  ingialla  nelle 
parti  in  luce,  scalda  le  carni  verdognole  dell’infermo;  e si 
stratificano  le  nubi,  e la  luce  che  viene  da  destra  a sinistra 
indora  la  lana  del  saio  del  frate.  Questi  due  pezzi  di  predella 
e gli  altri  due  esistenti  nell’Accademia  a Firenze  (fig.  217). 
ci  dicono  che  il  Pesellino  ebbe  per  riflesso  dall’Angelico  la 
grazia,  la  espressione  di  giovinezza  dolce  e ispirata,  ma  ad 
un  tempo  volse  gli  occhi,  con  Fra’  Filippo  suo  maestro,  alla 
cappella  Brancacci,  l’Oriente  della  pittura  toscana. 

Anche  in  un’altra  predella  con  la  leggenda  di  San  Sil- 
vestro, nel  palazzo  Doria  in  Roma  (figg.  218-219),  nella  de- 
corazione delle  vesti  a dorature,  a puntolini  o a grana  d’oro, 
nelle  montagne  che  formano  una  specie  di  vomeri  di  pietra, 
si  riconoscono  i metodi  del  Beato  Angelico  passati  a Fra’  Fi- 
lippo; ma  già  nel  San  Gregorio  che  prega  si  riflette  l’impeto 
di  devozione  del  San  Pietro  supplice  del  cielo,  nella  cappella 
Brancacci.  I caratteri  di  questa  predella  si  ritrovano  pure 
nel  disegno  della  Natività , nel  Louvre. 

Con  [instata  la  tecnica,  il  Pesellino  sembra  buttarsi  a ca- 
pofitto nel  piacere,  nel  gaudio  della  vita,  nella  società  più 
che  mai  fiorita.  Abbellendosi,  scaldandosi,  rallegrandosi  tutto, 
mirò  ad  altri  maestri,  come  Paolo  Uccello,  per  imparare  a 
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render  lo  spazio,  a rappresentare  le  delizie  del  paese,  a scor- 
ciar corpi  per  dar  vivezza  ai  moti. 

La  Lotta  con  Golia  e il  Trionfo  di  Davide , a Lockinge 
House,  presso  Lady  Wantage,  mostrano  il  gran  mutamento 
dello  spirito  e dell’arte  del  Pesellino  (figg.  220-221).  Il  paese 
si  spiega  nel  lontano,  sull’orizzonte  luminoso,  popolato  d’ai- 


Fig.  2t6  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Giuliano  Pesello  (?)  : Cuspide  laterale  del  trittico. 


beri,  con  piani  a strade  elissoidali,  con  campi  arati  cinti  da 
siepi,  con  monticelli  conici,  con  città  irte  per  i campani  i e 
le  torri.  Sui  prati  fioriti  passano  1 giovani  ideali  che  serbano 
ancora  un  po’  della  luce  di  purezza  e di  bontà  dell’Angelico, 
vengon  le  dame  seguite  da  donzellette,  una  delle  quali  ri- 
chiama un  angelo  della  Madonna  di  quel  maestro,  nella  Gal- 
leria di  Perugia.  Ma  l’eleganza  fiorisce  le  vesti  e gli  atti  delle 
figure,  che  sembrane^  andare  a un  torneo  d’Amore  o venirne 
per  ricever  corone  dalla  regina  della  festa.  Non  più  la  legge 


Fig.  2 iS  — Roma,  Galleria  Doria.  Ptsellino:  Particolare  della  predella'eoi  fatti  della  Vita  di  San  Silvestro. 

(Fotografia  Anderson). 
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di  simmetria,  perchè  uomini  e animali  si  movono  secondo 
vuole  la  lor  natura:  un  cavallo,  come  nella  predella  di  Ma- 
saccio a Berlino,  sentendo  allentate  le  redini,  abbassa  la  testa 
per  mangiar  l’erba.  Ogni  cosa  avendo  presa  vita  e libertà, 
l’insieme  si  anima  e l’effetto  s’afforza.  E così  com’è  resa  la 
pace  de’  campi  nella  scena  di  Davide  pastore,  si  fa  sentire  la 
solennità  della  sua  vestizione  in  armi  davanti  alla  cerchia 
de’  cavalli  e degli  astati  guerrieri,  la  terribilità  nella  mischia 
degli  Israeliti  contro  i Filistei  e nello  scompiglio  e nella  fuga 
dei  vinti.  Il  Trionfo  di  Davide  non  è più  un  convenzionale 
apparato,  ma  tutto  intorno  al  carro  festosi  caracollano  i cava- 
lieri e scalpitano  i cavalli,  intorno  all’eroe  ritto,  fermo  sull’alto 
del  carro  come  su  piedistallo  di  gloria. 

Una  somiglianza  più  chiara  con  Filippo  Fippi  si  va  deter- 
minando, specie  nelle  teste  vedute  di  faccia  o di  tre  quarti, 
e meglio  appare  nella  scena  di  un’ Ambasceria  della  Colle- 
zione Morelli  a Bergamo  ; nella  piccola  Crocifissione  del 
Friedrich  Museum  di  Berlino  (fìg.  222);  nel  capolavoretto 
della  Madonna,  presso  il  colonnello  Holford  a Dorchester- 
Ilouse,  in  Londra;  ne\Y  Annunciazione  della  Raccolta  di 
Sir  Herbert  Parry  a Highnam  Court,  presso  Gloucester  ; 1 
nel  disegno  dello  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  nella  Galleria 
degli  Uffizi.2  Più  che  altrove  però  nella  Santa  Trinità  con 


1 Bkrnard  Bkrenson,  Un'  Annunciazione  del  Ve  sellino,  in  Rassegna  d' Arte,  marzo  1905. 

2 Oltre  i quadri  qui  indicati,  il  Berenson  ( The  Fiorentine  Painters  cit.,  Ili  ed.,  1909) 
assegna  al  Pesci  ! i no  la  Madonna  con  Santi  (n.  n)  e,  con  un  punto  interrogativo,  l'Ado- 
razione de'  Magi  (n.  12),  quadri  nella  Galleria  del  Duca  d’Aumale  a Chantilly:  appar- 
tengono, il  primo  per  le  cattive  proporzioni,  gli  sforzati  atteggiamenti,  il  metallico  elleno, 
alla  scuola  del  Lippi  ; il  secondo,  per  le  facce  larghe  delle  figure  di  una  grande  semita 
di  effetto,  alla  stessa  scuola.  Il  Berenson  attribuisce  pure  al  l’esellino  la  Madonna  col 
Bambino  adorato  da  un  angiolo,  coi  Santi  Pietro,  Paolo,  Domenico,  Lorenzo  (?i,  e due 
angioli  musicanti,  nella  Raccolta  dell’Opera  del  Duomo  di  Empoli:  il  dipinto,  pur  ricor- 
dando molto  il  fare  dei  Pesellino,  tiene  in  sè  troppi  elementi  masacceschi  per  essergli  at- 
tribuito. Lo  stesso  autore  ascrive  al  nostro  maestro  la  Pietà  (11.  587)  del  Museo  Poldi 
Pezzoli  a Milano,  quadro  che  pure  ricorda  il  Pesellino,  ma  non  da  presso,  non  tanto  da 
essergli  ascritto;  e la  Stona  di  Griselda  (11.  11)  della  Raccolta  Morelli  a Bergamo,  clas- 
sificata giustamente  dal  Weisbach  tra  le  opere  de’  seguaci  del  Pesellino  (cfr.  per  il  sog- 
getto Aro.  Coi-ASanti,  Due  novelle  del  Itoccaccio  nella  pittura  de l Quattrocento  in  F.m- 
porium,  voi.  XIX,  n.  in,  marzo  1904).  11  Weisbach  assegna  al  Pesellino  le  Sette  Arti 
liberati  della  Collezione  Wittgenstein  di  Vienna,  senza  i caratteri  della  nobiltà  del 
maestro.  Infine  lo  stesso  scrittore  riproduce  la  Madonna  col  Bambino  e i Santi  Girolamo 


Fig.  219  — Roma,  Galleria  Doria.  Pesellino:  Particolare  della  predella  coi  fatti  della  Vita  di  San  Silvestro. 

(Fotografia  Anderson). 


Santi  e angeli  dipinta  circa  il  1457  per  la  chiesa  della  San- 
tissima Trinità  di  Pistoia.  La  parte  centrale  rappresentante 
la  Trinità  è nella  Galleria  Nazionale  di  Londra;  la  parte  a 
sinistra  con  i Santi  Giacomo  Maggiore  e San  Mainante,  com- 
messa al  Pesellino  e compiuta  da  Filippo  Lippi,  trovasi 
nella  Collezione  Reale  di  Windsor  (fìg.  223);  le  due  figure  di 
angioli  volanti,  situati  di  qua  e di  là  dal  Padre  Eterno,  sono 
nelle  Raccolte  di  lady  Henry  Somerset  e della  contessa 
Brownlow.  Il  gruppo  dei  due  Santi  a destra,  Zeno  e Giro- 
lamo, non  è stato  scoperto  sinora;  la  predella  con  scene  della 
vita  de’  quattro  Santi  figurati  nella  tavola  è in  una  Colle- 
zione privata  a Pistoia. *  1 

In  quell’opera,  lasciata  incompiuta,  ancora  una  volta  si 
suggellano  per  ultimo  i rapporti  tra  il  Pesellino  e Filippo 
lappi,  cominciati  con  l'educazione,  continuati  nella  coopera- 
zione,2 e finiti  nella  tavola  di  Pistoia  insieme  con  la  vita 
del  Pesellino  troncata  a trentacinque  anni. 

Nel  1453  egli  aveva  fatto  compagnia  con  altri  scolari  del 
T.ippi,  Piero  di  Lorenzo  di  Pratese  e /anobi  di  Migliore. 


e Gio.  Battista,  già  nella  Raccolta  Hainauer  a Berlino,  dipinto  che  ci  parve  debole  per 
il  maestro;  e l’ Annunciazione  del  Museo  Poldi  Pezzoli  a Milano,  indicata  con  molta  ra- 
gione dal  Berenson  (|uale  copia  del  principio  del  secolo  xvi. 

1 Peleo  Bacci,  La  « Trinila  » del  Pesellino  della  National  Gallerv  di  Londra  ir:  Ri- 
vista d' Arte,  li,  190»,  pagg.  160  e seg.  I documenti  pubblicati  dal  Bacci,  intorno  al- 
l’opera allogata  al  Pesellino,  e la  determinazione  fatta  da  Mr.  Hkrbert  P.  Horne, 
come  appartenente  alla  tavola  pistoiese  di  questo  maestro  il  frammento  dei  due  Santi 
Giacomo  Maggiore  e Marnante,  hanno  permesso  la  ricostruzione  ideale  della  tavola 
stessa  (cfr.  Lione  L Cust,  A ’otes  on  Paintings  in  thè  Rovai  Colleclions,  XIV,  A Group 
0/  two  Saints,  S.  Giacomo  and  S.  Marnante  painted  by  Pesellino  e Roger  E.  Frey,  Pe- 
sellino’s Altarpiece  in  The  Burlington  Magatine,  voi.  XVI,  1909).  La  predella  presso  il 
cav.  Antonio  Gel I i in  Pistoia  con  rappresentazioni  della  vita  dei  quattro  Santi  figurati 
nella  tavola  (Girolamo,  Giacomo,  Zeno  e Marnante)  sono  state  attribuite  dal  Weisbach 
in  parte  a Piero  di  Lorenzo  Pratese,  compagno  di  lavoro  del  Pesellino;  da  Mary  Logan 
a una  personalità  artistica  distinta  come  il  « Compagno  di  Pesellino»  ( Casette  des  Beaux- 
Arts,  luglio  1901);  dalla  Mendelsohn  in  parte  a due  aiuti  di  Filippo  Lippi,  l'uno  artisti- 
camente affine  agli  affreschi  di  Prato,  l'altro  connesso  alla  scuola  naturalistica  dei  Pol- 
iamoli. E quest’uliima  opinione  s'accosta  alla  verità. 

2 Della  cooperazione  del  Pesellino  con  Filippo  sembro  saggio  al  Weisbach  (op.  cit., 
pag.  57)  un  San  Girolamo  ed  un  monaco  in  una  spelonca,  opericciuola  data  dal  Bkrensok 
al  Pesellino,  dallo  Schmarsow  (Zeitschrifl  d.  Ksth.  Gesellsch.,  1901)  a Filippo;  ma  con 
tutta  probabilità  si  tratta  d’un  seguace  di  questo  maestro,  dello  stesso  che  lavorò  parte 
della  predella  di  Pistoia. 


Fig.  221  — Lockinge  House.  Pesellitio:  Ti  tonfo  di  Davide  'parte  a destra). 


Fig.  222  — Berlino,  Friedrich-Museum.  Pesellino:  Cuspide  di  un'anconetta. 
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Questi  abbandonò  dopo  qualche  tempo  i soci,  che  rimasero 
insieme  a lavorare  anche  nella  tavola,  ora  smembrata,  della 
Trinità  di  Pistoia,  in  cui  doveva  mostrarsi  tutta  la  nobiltà  del 
Pesellino.  Mentre  la  Trinità  deriva  da  quella  di  Masaccio  in 
Santa  Maria  Novella,  il  San  Marnante  può  ricordare  ancora 
Filippo,  ma  le  svelte  proporzioni  eleganti  e l’atteggiamento 
cavalleresco  ci  dicono  del  Pesellino,  della  sua  bellezza,  della 
sua  signorilità.  11  naturalismo  sfiorato  dal  soffio  del  Beato 
Angelico  si  mantiene  col  Pesellino  in  una  forma  elevata 
sempre.  Il  vecchio  cadente  Vescovo  dell' anconetta  di  Dor- 
chester-House  trova  ancora  luce  negli  occhi  quasi  spenti  ; 
San  Girolamo  nel  dipinto  medesimo,  profondità  di  pensiero. 
Ma  quell’elevazione  di  spiriti  si  accompagna  con  una  grazia 
particolare  negli  atteggiamenti,  nel  modo  con  cui  si  apron 
le  dita,  stringono  o poggian  le  mani,  si  piegano  o si  chinali 
le  teste. 

Gentilezza  senza  preziosità,  tenerezza  senza  sdolcinatura, 
un  certo  languore  nell’espressione  e nella  grazia  di  corpi 
talvolta  toscanamente  dinoccolati;  raffinatezza  di  segno,  co- 
lori eletti  e splendenti,  chiaroscuro  sempre  più  intenso  e 
profondo:  tale  il  fiore  dell’arte  di  Francesco  Pesellino. 

* * * 

Benozzo  di  Lese  di  Sandro  o Bcnozzo  Gozzoli,  nato 
nel  1420  o nel  1424,  s’incontra  per  la  prima  volta  il  24  gen- 
naio 1444,  per  il  contratto  con  Vittorio  Ghiberti,  stipulante 
in  nome  del  p^dre,  di  lavorare  alla  seconda  porta  del  Bat- 
tistero, per  un  triennio  e più,  sino  al  i°  marzo  1447, 1 con 
la  paga  annua  da  60  a 80  fiorini.  Se  si  pensa  che  a Mi- 
chelozzo,  già  provetto  maestro,  Lorenzo  Ghiberti  assegnava 
cento  fiorini  annuali, 2 convien  credere  che  Benozzo  non 


1 Milanesi,  Nuovi  documenti  per  la  storia  dell'Arte  Toscana , 1901,  pag.  90. 

2 Brockiiaus,  Ricci  che  sopra  alcuni  capolavori  d'arte  fiorentina.  Eil.  italiana,  Mi- 
lano, 1902,  pag.  44. 


Fig.  223  — Windsor,  Collezione  Rtale. 
Pesellino:  Santi  Jacopo  Maggiore  e Marnante. 
(Fotografia  William  E.  Gray). 
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fosse  a’ suoi  primi  passi.  Il  13  marzo '47  Benozzo  era  aiuto 
dell’Angelico,  il  quale  sin  dal  '45  lavorava  in  Roma. 1 2 3 

Xei  mesi  luglio-settembre  1447  accompagnò  e coadiuvò 
Fra’  Giovanni  da  Fiesole  a Orvieto,  nell'inizio  delle  pitture 
della  cappella  di  San  Brizio  nel  Duomo  ; 4 e col  maestro 
restò  a Roma  sino  alla  metà  circa  del  1449.  Benozzo,  che 
nel  '48  aveva  fatto  per  Orvieto  un  disegno  per  una  fine- 
stra,’ e si  era  tenuto  in  rapporto  con  gli  Operai  del  Duomo 
orvietano,  fu  incaricato  da  essi  di  continuare  la  pittura  in- 
terrotta della  cappella  di  San  Brizio.  Da  Firenze,  nei  primi 
di  luglio  del  1449,  recò  l’azzurro  fino  oltremarino  a Orvieto, 
e il  28  dicembre  s’impegnò  di  finire’a  proprie  spese,  eccetto 
i colori,  un'immagine  votiva  d’una  Nunziata,  della  quale 
donna  Gianna  Giorgi  avevagli  data  e poi  tolta  l’allogazione, 
quando  avvenne  la  sommossa  che  si  chiuse  con  l’uccisione 
del  tiranno  Arrigo  Monaldeschi  e la  restituzione  di  Orvieto 
alla  Chiesa.4  Da  Orvieto  si  recò  a Montefalco,  dove  stette 
tra  il  1450  e il  1452,' ove  lavorò  per  i conventi  minoriti  di 
San  Fortunato  e di  San  Francesco. 5 Nel  '53  fu  a Viterbo 
per  le  decorazioni  della  chiesetta  di  Santa  Rosa, 6 7 distrutte 
nel  Seicento,  e da  quell’anno  al  1458  probabilmente  rimase 
in  Roma,  dove  si  trova  come  maestro  noto  e stimato  du- 
rante l'incoronazione  di  Pio  II.”  Nel  '59  dipinse  la  cappella 
del  palazzo  Mediceo,  poi  Riccardi,  in  Firenze;  nel  ’ói,  una 
tavola  d’altare,  ora  nella  National  Gallery  a Londra,  per  la 
Compagnia  di  San  Marco,  simile  a quella  eseguita  dall’An- 


1 Rrockhaus,  op.  cit. , pag.  45. 

2 Luigi  Fumi.  Il  Duomo  di  Orvieto,  Roma,  1891,  pagg.  370,  394-395- 

3 ]D.,  hi.,  pagg.  234-235. 

4 Id.,  Id„  pag.  395. 

5 Cavalcaseli^  e Crowe,  Storia  cit..  voi.  Vili,  pag.  8 e seg. 

6 C.  L.  [Cecco  m Luca],  Descrizione  di  nenie  storie  di  Santa  Uosa  dipinte  da  lì.  Goz- 
zoli  nel  1451  con  commentario  storico,  Viterbo,  Pompei,  187*:  P.  Elidi,  / disegni  degli  af- 
freschi di  Benozzo  Gozzuti  in  Santa  Rosa  di  Viterbo  per  Stazze  Hermauin-fh. usmann,  19^4; 
F.  Cristofori,  La  vita  di  Santa  Rosa  dipinta  a fresco  da  Benozzo  Gozzoh  nel  i/SJ  in 
Mise.  Fi  ancescana,  III,  1 ; R.  Papini,  L'opera  di  Benozzo  Gozzoh  in  Santa  Rosa  di  l 'tterbo 
in  L'Arte,  1910,  pagg.  35-42. 

7 Muntz,  Les  Arts  a la  Cour  des  l'apes,  I,  pag.  730;  Guglielmo  Pacchioni,  Gli 
inizi  artistici  di  Benozzo  Gozzoli  istudio  che  sarà  pubblicalo  ne  L'Arte,  fase.  \ 1,  1910). 
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gelico  per  l’altar  maggior  della  chiesa  fiorentina  annessa 
al  convento  di  questo  nome.  Nel  *63  lavorò  nel  coro  di 
Sant’Agostino  in  San  Gimignano  in  Valdelsa,  e continuò  a 
dipingere  in  quel  luogo  sino  al  '67.  Ai  primi  di  gennaio 
del  1468  imprese  l’esecuzione  degli  affreschi  nel  Campo- 
santo di  Pisa,  compiuti  nel  1484.1  Il  24  dicembre  dell’anno 
stesso,  Benozzo  compì  un  tabernacolo  che  trovasi  presso 
Castelfiorentino  ; e dal  1485  al  '95  i documenti  pisani  ricor- 
dano la  pittura  di  due  bandiere  nel  1489,  alcuni  affreschi 
di  poca  importanza  per  i Frati  di  San  Michele  in  Borgo 
negli  anni  '92  e '93,  infine  altre  sette  bandiere  colorate 
nel  1495. 2 * Nel  '97  il  pittore  fu  a Firenze,  invitato  con  Pietro 
Perugino,  Cosimo  Rosselli  e Filippino  Lippi  a stimare  i 
freschi  di  Alessio  Baldovinetti  nella  cappella  Gianfigliazzi 
in  Santa  Trinità.’  Mori  nel  1497  a Pistoia,  dove  si  era  recato 
forse  per  evitare  la  peste  che  infieriva  a Firenze.  Nel  sepol- 
tuario  del  convento  di  San  Domenico  di  quella  città,  leg- 
gesi:  « 1 497.  Ricordo chome  adì  4 d octobre  1 497  morì  maestro 
benotio  da  fìrentie  el  quale  dipinse  campo  sancto  di  pisa  ».4 


1 Queste  notizie  si  ripetono  nel  Milanesi  e in  Cavalcaseli^  e Crowe  citati,  come 
ne’ biografi  del  Gozzoli  : Max  Wlnoenroth,  Die  Jugenduerke  dei  Benozzo  Gozzoii, 
Heidelberg,  1897  ; Sortais,  Fra  Angelico  e Benozzo  Gozzoli,  Roma.  Desclée-Lefèbvre.  1902 
L'rbain  Mengin,  Benozzo  Gozzoli,  Lib.  Plon,  Paris,  1909.  Per  gli  affreschi  di  San  Gimi- 
gnano,  cfr.  P.  E.  Giudici,  in  Gazetle  des  B.-A.,  1859:  Faucon,  Benozzo  Gozzoli  a San 
Gimignano  in  Bevve  de  CArt,  1SS1,  pagg.  125,  1S9,  201  e seg.  : Baldoria,  in  Arci,  sto- 
rico deir  Arte,  1890.  Per  gli  affreschi  nel  Camposanto  pisano,  cfr.  Supino.  Il  Camposanto 
di  Pòsa,  Firenze,  1896-  Per  altre  opere  di  Benozzo,  cfr.  G.  C.  G.,  Fin  bisher  unbeianntes 
U'ert  des  Benozzo  Gozzoli  und  des  Giusto  di  Jacopo  in  Certaldo  in  Rep.f.  Ast:i\ , I,  1S76, 
pag.  348  ; CuST,  Gli  affreschi  di  Benozzo  Gozzoli  e della  sua  scuola  a Castelfiorentino 
in  Rassegna  d’Arte,  V,  1905;  A.  Venturi,  Beato  Angelico  e Benozzo  Gozzoli.  in  L'Arte, 
1901,  pagg.  1-29:  P.  D'Achiardi,  Una  tavola  di  B.  in  L'Arte.  1903.  pag.  122  e seg.;  Ca- 
rotti,  I na  tavoletta  di  B.  G..  in  Rass.  d’Arte.  I,  1901:  Nino  Carnevali.  Vn  affresco 
di  B.  Gozzoli  in  Rassegna  d' Arte,  febbraio  1909:  Attilio  Rossi,  Un  affresco  di  B.  Gozzoli 
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4 Alberto  Chiappelli,  In  quale  anno  e in  quale  luogo  mori  Benozzo  Gozzoli J F 
dove  ebbe  la  sua  sepoltura  * in  Arch.  stor.  italiano,  serie  V,  t XXXIV,  1904:  C.  v.  Fa- 
briczv,  Xeue  Daten  zur  Biographie  Benozzo  Gozzoli,  in  Rep.  f.  Usiti .,  1905. 


— qoò  — 

Benozzo  Gozzoli  a venti  o a ventiquattro  anni  chiamato 
dal  Ghiberti  quando  si  trattava  specialmente  di  rinettar 
bronzi,  fa  supporre  che  in  una  bottega  di  orafo  ricevesse  i 
rudimenti  dell’arte  e s’applicasse,  come  tanti  artisti  fioren- 
tini, non  solo  a far  grosserie,  ma  anche  alla  pittura,  come 
a scopo  più  nobile  e più  alto. 

Al  Pesellino  rivolse  certamente  gli  occhi,  lo  seguì,  lo  imitò 
nella  predella  dell’ancona  di  San  Marco  a Parigi,  rappre- 
sentando la  Resurrezione  del  fanciullo  per  miracolo  di  San 
Zanobi,  che  dalla  Collezione  Rudolf  Kann,  a Parigi,  passò 
nel  Friedrich-Museum  di  Berlino.* 1  Gli  elementi  dell’arte  del 
Pesellino,  quali  si  manifestano  nella  storietta  di  San  Za- 
nobi, si  ritrovano  pure  in  Benozzo  quando  lavora  da  sè  a 
Montefalco,  e perfino  le  tinte  verdi  grate  al  Pesellino  do- 
minano poi  nella  Madonna  del  Gozzoli,  ora  nella  Galleria 
Vaticana.  La  disposizione  della  scena  in  quella  storietta  ebbe 
il  punto  di  partenza  nella  composizione  che  il  Ghiberti  eseguì 
per  la  cassa  di  San  Zanobi  circa  il  tempo  in  cui  Benozzo 
si  associò  a lui  ; ma  se,  nell’ordine  delle  figure  sopra  una 
gran  piazza,  si  attenne  al  Ghiberti,  per  la  forma  si  avvicinò 
ancora  al  Pesellino,  che,  quando  quegli  eseguiva  il  reliquiario, 
doveva  aver  compiuto  la  predella  per  l’ancona  di  Filippo  Lippi 
in  Santa  Croce.  Nel  tempo  in  cui  il  Beato  Angelico  indulgeva 
a forme  naturalistiche  e il  Pesellino,  non  esente  da’  suoi  in- 
flussi, collaborava  con  Filippo,  Benozzo  Gozzoli  esordì  nel- 
l’arte, senza  aver  però  del  coetaneo  Pesellino  nè  l’organica 
cognizione  di  cose,  nè  il  fondamento  di  studi,  nè  la  forza  di 
struttura,  la  finezza  di  ricerca  della  luce,  la  fresca  e viva  im- 
pressione dell’arte  di  Masaccio  e di  Paolo  Uccello.  Si  associò 
al  Beato  Angelico,  forse  anche  prima  che  questi  partisse  da 


1 II  quadretto  faceva  parte  della  predella  della  pala  della  Compagnia  della  Purifica- 
zione a Firenze,  la  quale  ora  è nella  National  Gallery  di  Londra  (n.  283).  Un’altra  parte 
della  predella,  rappresentante  un  Miracolo  di  San  Domenico,  si  trova  nella  Pinacoteca 
di  Brera  a Milano  (cfr.  Corrado  Ricci,  op.  cit.  e Giulio  Carotti  in  Rassegna  d’Arle,. 

I,  1900,  pag.  72). 
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Roma,  come  farebbero  supporre  la  Crocifissione  con  quattro 
Santi,  dipinta  su  fondo  turchino  intenso,  nell’anticella  di  Co- 
simo il  Vecchio,  in  San  Marco,  e alcune  figure  nell’Adorazione 
de’  Magi  della  cella,  fredde  d’espressione,  coi  verdi  iride- 
scenti preferiti  da  Benozzo,  e sinanco  la  figura  del  più  gio- 
vane dei  Re,  modellata  diversamente  dalle  altre.  Segui 
l’Angelico  a Roma,  e prese  parte  agli  affreschi  da  questi 
eseguiti  in  Vaticano  e agli  altri  nel  Duomo  d’Orvieto.  Si 
riconosce  la  sua  mano  nelle  testine  del  fregio  inferiore  che 
corre  lungo  le  pareti  della  cappella  Nicolina,  e nelle  altre 
entro  losanghe  lungo  i costoloni  delle  volte  della  cappella 
Orvietana.  Ma  in  tutto  il  resto,  fuorché  in  alcune  parti,  dove 
sul  disegno  determinato  dall’Angelico  si  trovano  espressioni 
meno  candide,  colori  meno  trasparenti  e puri,  accenti  meno 
argentini,  è quasi  impossibile  distinguere  la  mano  del  disce- 
polo da  quella  del  maestro. 

Abbiamo  già  accennato,  discorrendo  dell’opera  dell’An- 
gelico, alle  parti  convenienti  a Benozzo,1  che  poi,  a Monte- 
falco,  ov’egli  si  trova  sin  dal  1450,  finalmente  si  mostra 
nella  sua  intera  personalità.  Nella  chiesa  di  San  Fortunato 
presso  Montefalco,  si  vede  il  primo  saggio  nella  lunetta  sopra 
la  porta,  con  la  Madonna  tra  angioli  e i Santi  Francesco  e 
Bernardino  adoranti.  Ancora  lo  spirito  dell’Angelico  informa 
la  composizione,  china  le  palpebre  di  Maria,  move  i Santi 
alla  preghiera,  fa  assorti  gli  angioli  ; ma  già  il  Bambino, 
vecchietto  in  vista,  manca  della  gran  luce  degli  occhi  di 
quelli  dipinti  dall’Angelico  ; e alcuni  angioli  si  sforzano  a 
inchinarsi  devotamente  come  se  avessero  il  torcicollo  ; il 
colore  è più  intenso  ma  senza  splendore.  Oltre  la  lunetta 
della  porta,  Benozzo  dipinse  nella  chiesetta  un  San  Fortunato 
sopra  il  secondo  altare  a destra,  appresso  un’ Adorazione  del 
Bambino  ([MJCCCCL),  con  un  angelo  che  suona  un  cembalo, 
nell’altar  maggiore  la  tavola,  oggi  nella  Pinacoteca  Vaticana. 


1 Cfr.  pagg.  70-72  antecedenti. 
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Nel  mezzo,  la  Vergine,  che  dà  il  cinto  a San  Tommaso, 
siede  sulle  nubi  disposte  in  tanti  cuscinetti  a strati  e senza 
la  vaporosità  che  l’Angelico  dette  a quelle  simili  su  cui 
siede  e tiene  i piedi  l’Eterno,  nella  cappella  d’Orvieto.  Gli 
angioli  attorno  alla  Vergine  non  hanno  la  dolcezza,  la  grazia 
divina  di  quelli  dell’Angelico,  in  quelle  teste  rotonde,  con 
gli  occhi  gravi,  la  capigliatura  a bioccoli  lanosi  e a riccioli 
grossi,  la  bocca  piccolissima,  le  guance  avvivate  di  rossetto, 
e in  quei  corpi  coperti  dalle  vesti  a campana  scanalate.  Nella 
predella,  in  sei  quadretti  divisi  da  fasce  ornate,  sono  la  Na- 
tività di  Maria,  lo  Sposalizio  (fìg.  224),  X Annunciazione,  il 
Presepe  (fìg.  225),  la  Purificazione  (fìg,  226),  la  Morte  di 
Maria  (fìg.  227):  in  essi,  i piani  nel  davanti  a spacchi,  il 
terreno  con  ciuffi  d’erbe  e fiorellini  in  rigoglio  primaverile, 
i muri  che  cingono  il  fondo  delle  scene,  i cipressi,  le  palme 
e gli  abeti  eretti  dietro  quelli,  le  rocce  coi  fianchi  come  a 
lance  di  pietra,  derivano  rigorosamente  dalla  forma  che  l’An- 
gelico assunse  negli  affreschi  di  San  Marco.  Le  composizioni 
furon  pure  messe  insieme  con  elementi  desunti  dal  Beato, 
anzi  con  disegni  ricavati  dalle  sue  opere,  senza  i quali  non 
sarebbe  stato  possibile  a Benozzo  rendere  a memoria  certe 
mosse  delle  figure  del  maestro,  com’egli  fece  in  quei  qua- 
dretti, nè  richiamar  le  linee  che  ricorrono  negli  esemplari 
delle  storie  della  vita  della  Vergine,  nella  chiesa  del  Gesù, 
in  Cortona,  e nell’armadio  della  Galleria  dell'Accademia,  in 
Firenze.  E nonostante  disegni  e appunti,  Benozzo  non  in- 
tende la  elevata  poesia  di  Fra’  Giovanni  da  Fiesole.  Al  posto 
di  Giuseppe,  pari  ad  antico  filosofo,  quale  questi  fece  nello 
Sposalizio , Benozzo  colora  un  vecchio  grasso  ed  arzillo  che 
impalma  una  fanciulla  turgida  nella  persona;  invece  di  pre- 
sentarlo, come  insegnò  l’Angelico,  adorante  insieme  con 
Maria  il  Fanciullo  divino,  egli  lo  disegna  al  modo  antico, 
seduto  per  terra,  pensoso,  assonnato,  con  la  testa  poggiata 
alla  destra.  Così,  negli  schemi  del  Beato  entrano  con  Be- 
nozzo figure  snobilitate  e che  hanno  talvolta  non  un  proprio 
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ufficio,  ma  rapprescntan  quello  già  tenuto  propriamente  in 
altro  tempo  dalle  figure  dell’ Angelico.  Sono  ombre  di  esse, 
quasi  che  per  malo  incantesimo  la  divozione  profonda  sia 
divenuta  infantilità,  volgarità  la  sublime  grazia.  Nò  quando 


Fig.  224  — Roma,  Galleria  Vaticana.  Benozzo:  Parte  della  predella  dell9 Assunta. 

(Fotografia  Anderson). 


eseguì  la  tavola  di  San  Fortunato,  Benozzo  era  pratico  del 
pennello,  e sapeva  darsi  ragione  delle  forme  che  usava.  Le 
figure  non  sono  architettate,  mancano  d’ossa  sotto  le  vesti  a 
pieghe  regolari  ; le  dita  delle  mani  non  han  quasi  giunture  ; 
gli  scorci  non  riescono,  esempio  quelli  di  Anna  nel  letto,  del 
giovinetto  che  rompe  la  verga  nello  Sposalizio,  e dell’altro 
che  gli  sta  appresso,  legnoso  nelle  articolazioni,  manichino 
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in  atto  di  colpire  Giuseppe.  Le  carni  a fondo  verdastro,  tinte 
di  rossetto,  con  lumi  bianchi;  i colori  opachi,  col  dominio  di 
un  freddissimo  verde,  non  dimostrano  neppure  che  Benozzo 
avesse  molto  imparato  dalla  scuola  e dall’esempio  del  Beato. 


Fig.  225 — Roma  Galleria  Vaticana.  Benozzo:  Parte  della  predella  dell'^ixsf/’i/a. 

(Fotografia  Anderson). 


A trent’anni  o quasi,  egli  è immaturo,  e mostra  d’aver  poco 
capito  i modelli  che  gli  servivano  nel  lavoro.  Nel  rappresen- 
tare la  Natività  di  Gesù , l’Angelico  riunì  in  qualche  modo  la 
grotta  bizantina  e la  capanna  degli  Occidentali,  questa  davanti 
a quella;  Benozzo  fece  che  il  tetto  a tegoloni  della  capanna 
coprisse  le  rocce  della  grotta.  Nella  Morte  di  Maria , sulla 
predella  di  Cortona,  il  Beato  immaginò  il  sarcofago  sotto  la 


cerchia  delle  rocce,  e Benozzo  ripetè  la  scena,  ma  invece 
del  sarcofago  depose  avanti  quella  chiostra  montana  la  bara 
coperta  d’una  coltre  mortuaria  sulla  quale  è stesa  Maria. 
Nella  Purificazione,  l’Angelico  figurò  la  scena  avvenuta 


Fig.  226  — Roma,  Galleria  Vaticana.  Benozzo:  Parte  della  predella  del V Assunta. 

(Fotografia  Anderson). 


innanzi  a un  presbiterio,  con  lo  sfondo  del  coro  e dell’ab- 
side aperta  da  gotiche  finestre  ; Benozzo  dietro  l’altare  stese 
un  muraglione,  nel  quale  apri  tre  nicchie  gotiche  limitate 
da  pilastrini  del  Rinascimento,  la  nicchia  mediana  con  volta 
a crociera  assai  più  bassa  del  limite  supponibile  dell’edificio 
sacro.  Così  non  solo  mise  a contrasto  l’architettura  nuova 
e la  vecchia,  ma  non  dette  la  struttura  organica  del  pre- 
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sbiterio,  del  coro  e dell’abside.  Convien  dire  che  ancora  pro- 
cedeva a tastoni  nell’imitazione  dell’Angelico. 

Nella  chiesa  di  San  Francesco  di  Montefalco,  dove  Be- 
nozzo  dipinse  in  seguito  il  coro  e la  cappella  dedicata  a 
San  Girolamo,  vediamo  l’artista  in  una  forma  alquanto  più 
definita,  pur  sempre  memore  all’ingrosso  dei  grandi  esem- 
plari avuti  davanti  a sè.  Nel  darci  la  leggenda  francescana 
non  ricorse  a Giotto,  al  poema  figurato  della  basilica  di 
Assisi,  ma  si  contentò  di  mettere  insieme  elementi  della 
scuola  del  Beato,  a cui  pensò  anche  nel  rappresentare  l’ab- 
braccio di  San  Francesco  con  San  Domenico.  La  prima 
scena  è la  Nascita  di  Francesco , la  quale  richiama  la  com- 
posizione della  Natività  di  Gesù , col  mettervi  il  bue  e 
l’asino,  le  comari  che  lavano  il  neonato  e apprestano  i pan- 
nilini. Appresso  un  pellegrino  s’accosta  alla  porta  d’una 
casa,  ed  è colui  che,  secondo  la  leggenda,  insisteva  per  pren- 
dersi sulle  braccia  il  bambino  ; e più  a destra,  Francesco 
già  adolescente,  dalla  testa  tonda,  e coi  capelli  che  formano 
arco  acuto  sulla  fronte  e cadono  a riccioli  ; s’avvicina  a un 
mendicante  che,  preconizzando  la  santità  di  lui,  stende  il 
mantello  nella  via  davanti  a’  suoi  passi. 

Francesco  sogna  di  partir  per  la  guerra  e la  gloria  delle 
armi,  e vede  di  là  dai  muri  della  sua  stanzetta  un  castello 
con  merli  e barbacani,  con  pennoni  sventolanti  e scudi 
crocesegnati,  mentre  Cristo  gli  appare  additandogli  il  ca- 
stello adorno  di  croci.  Più  oltre,  Francesco  a cavallo  tra 
dirupi,  lungo  un’erta  sparsa  di  grossi  ciottoli,  dona,  novello 
San  Martino,  il  mantello  a un  povero.  Francesco  e Cristo 
mantengono  il  tipo  stereotipato  di  adolescente  col  volto  ton- 
deggiante, il  naso  affilato,  il  mento  corto,  i capelli  ad  arco 
sulla  fronte,  divisi  nel  mezzo,  cadenti  a riccioli  di  stoppa. 
Le  rupi  sono  ancora  quelle  dell’Angelico,  ma  le  architetture 
paiono  meno  schematiche,  con  particolari  quali  si  vedranno 
in  Piero  della  Francesca,  quello  ad  esempio  dei  ferri  per 
sciorinare  panni.  Segue  X Abbandono  delle  vesti  mondane : 
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il  Santo  si  vede  coperto  dalle  vesti  del  vescovo,  orante, 
mentre  Bernardone,  suo  padre,  ingiuria  e minaccia.  E qui 
nell’uomo  ravvolto  in  un  mantello,  nel  corteo  di  questi,  e 
nei  tre  prelati  dietro  al  vescovo,  si  palesa  la  potenza  di 


Fig.  227  — Roma,  Galleria  Vaticana.  Benozzo:  Parte  della  predella  dell’vfcrxn/a. 

(Fotografia  Anderson). 


Benozzo  come  ritrattista.  Ma  il  pittore  par  che  non  senta  il 
fervore  della  leggenda;  e quando  poi  rappresenta  l 'Abbraccio 
di  San  Domenico  con  San  Francesco  (fig,  228)  davanti  alla 
Porziuncola,  allorché  in  cielo  la  Vergine,  mostrando  i due 
Santi  riparatori  dei  mali,  trattiene  il  Redentore  dal  lanciare 
strali  alla  terra,  i due  Santi  si  stringono  muti,  e due  monaci 
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assistenti  sporgon  la  testa  fuor  del  cappuccio  stando  come 
per  freddo  ben  chiusi,  l’uno  nel  mantello,  l’altro  nel  saio, 
con  le  mani  strette  entro  i maniconi.  La  scena  religiosa  si 
muta  in  una  di  genere,  per  la  osservazione  naturalistica  non 
senza  un  po’  di  buon  umore. 

Anche  nella  scena  di  San  Francesco  che  regge  la  chiesa 
pericolante , e in  quella  del  Pontefice  che  dà  la  Regola  ai 
Santo,  si  può  notare  il  naturalismo  di  qualche  testa  fratesca, 
e quella  del  Cardinale,  davanti  al  Papa,  con  il  labbro  infe- 
riore sporgente.  Nella  rappresentazione  prossima  di  Fran- 
cesco tra  le  fiamme  innanzi  al  Sultano,  il  pittore  dipinse 
questi  che  assiste  all’invito  del  Santo,  come  si  legge  nel 
capitolo  XXIIII  dei  Fioretti,  ad  una  « femina  bellissima  di 
corpo»  di  stare  con  lui  tra  le  fiamme;  ma  la  donzella,  fan- 
tolina  imbronciata,  ha  la  solita  testa  di  tutti  i giovani  di 
Benozzo,  maschi  o femmine,  terreni  o celesti.  Nel  Presepe 
m Greccio  è qualche  ricordo  della  cappella  Nicolina;  nella 
Predica  agli  uccelli  e nella  Benedizione  ai  frati  Jacopo  e 
Mauro  da  Montefalco,  il  fondo  si  slarga,  ma  più  di  tutto  è 
notevole  la  testa  caratteristica  del  vecchio  frate  inginocchiato 
nel  primo  piano.  Nel  San  Francesco  a mensa  col  Conte  di 
Celano  e nella  Morte  del  Conte  si  nota  il  vezzo  arcaistico 
di  fare  omettini  e donnine  per  indicar  giovinetti  e fanciulli; 
nel  San  Francesco  che  riceve  le  stimmate,  il  Santo  mummi- 
ficato nulla  esprime;  frate  Leone,  invece  di  significar  lo 
stupore,  sta  a sedere  ; la  selva  dove  avvenne  il  prodigio  è 
un  luogo  tra  gli  scoscendimenti  d’una  montagna.  In  mezzo 
ai  crepacci  il  pittore  non  dimenticò  di  mettere  il  fusto  d’un 
albero,  perchè  facesse  da  ponte  a San  Francesco  e al  com- 
pagno per  ridursi  poi  nella  cella.  Infine,  nei  Funebri  del 
Santo,  il  nobile  Girolamo  fa  la  constatazione  delle  stimmate, 
i frati  mormorano  le  preghiere  dei  defunti,  i chierici  tengon 
distratti  le  torcie,  un  frate  ginocchioni,  nascosto  in  parte 
dal  cappuccio,  guarda  verso  Girolamo,  tenendo  le  mani  entro 
le  maniche  della  tonaca. 
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La  poesia  della  leggenda  sembra  svanire  nell’opera  di 
Benozzo,  il  quale,  rispetto  a Giotto  da  lui  ritratto  con  Dante 
e Petrarca  in  quella  cappella  di  Montefalco,  sembra  un  giul- 
lare che  a buoni  popolani  canti  la  canzone  accompagnato 
dalla  chitarra.  Lo  sforzo  di  riescir  popolare  si  nota  special- 


Hig.  228  — Montefalco,  San  Francesco. 

Benozzo:  I Incontro  dei  Santi  Domenico  e Francesco.  , 
(Fotografia  Alinari). 


mente  nel  carattere  che  talvolta  imprime  alle  teste  ; ma  il 
movimento  degli  atti  manca,  l’espressione  è muta,  e benché 
l’ambiente  a poco  a poco  si  slarghi,  non  ha  ancora  aria  e 
luce.  Nella  volta  della  cappella  di  San  Girolamo,  nella  stess;i 
chiesa,  ripetè  i quattro  Evangelisti  (fig.  229)  della  cappella 
Nicolina,  ma  lo  spirito  grande  de’  narratori  ispirati  degli 
Evangeli  vien  meno,  il  pensiero  de’  veggenti  è affievolito, 
come  velato,  logoro  nelle  immagini  gozzolesche.  Cosi  nelle 
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finte  nicchie  del  coro  di  Montefalco,  dipingendo  San  Ludo- 
vico, Sant’Eleazaro  ed  altri  Santi,  ricorse  alla  forma  archi- 
tettonica  della  cappella  Xicolina,  che  in  ogni  parte  rimane 
presente,  anche  nelle  Storie  di  San  Girolamo,  nel  finto  po- 
littico della  parete,  nella  Crocifissione  che  vi  sta  sopra. 

Come  a Montefalco,  Benozzo  cantò  sacre  canzoni  a Vi- 
terbo, ornando  nel  1453  la  cappella  di  Santa  Rosa,  e da 
quanto  si  può  pensare  su  gl'informi  disegni  che  il  Sabatini 
ci  conservò  di  quelle  pitture,  ripetè  i tipi,  i motivi  architet- 
tonici, le  rupi,  le  chiome  degli  alberi  di  dietro  alle  cinte 
del  fondo.  Non  si  può  dire  che  progredisse,  e ne  è prova 
la  pittura  datata  1456,  ora  nella  Pinacoteca  civica  di  Perugia, 
con  la  Madonna  e quattro  Santi,  cartacee,  deboli,  quasi  rita- 
gliati sul  campo  di  broccato  d’oro.  Quel  fondo,  che  si  trova 
pure  dietro  a Santi  nella  chiesa  di  San  Francesco,  mostra 
le  tendenze  di  apparatore  in  Benozzo,  quale  si  manifesta  a 
Roma  nella  chiesa  di  Santa  Maria  in  Aracoeli,  dove  dietro 
alla  figura  di  Sant’Antonio  fece  stendere  dagli  angioli  una 
ricca  stoffa,  cosi  come  a San  Francesco  di  Montefalco  le 
mani  angeliche  stendon  damaschi  dietro  San  Bernardino, 
Santa  Caterina  ed  altri  Santi. 

E probabile  che  Benozzo  venuto  in  Roma,  dopo  i la- 
vori di  Montefalco  e di  Viterbo,  oltre  la  cappella  Cesarmi 
all’ Aracoeli,  un  giorno  tutta  dipinta  con  le  Storie  di  Sant' An- 
tonio, facesse  le  altre  opere  ricordate  dal  Vasari  sull’arco 
di  Tor  di  Conti  e di  Santa  Maria  Maggiore.  Sono  andate 
perdute,  ma  il  frammento  del  tabernacolo  di  via  Tribuna 
de’  Campitelli,  ora  nella  chiesa  di  Sant’Angelo  in  Pescheria, 
una  testina  in  un  avanzo  di  decorazione  d’un  arco  a San 
Paolo  fuori  le  Mura,  e la  Madonna  degli  Angeli  nel  Duomo 
di  Sermoneta,  testimoniano  un  nuovo  e non  breve  soggiorno 
di  Benozzo  a Roma.  Nella  Madonna  di  Sermoneta  è l’ultimo 
pallido  ricordo  lasciato  presso  Roma  dell’arte  derivata  dal- 
l’Angelico, un  lontano  accenno  alla  Madonna  de*  Linaiuoli'. 
gli  angioli  che  in  questa  trascorrono  sulla  cornice,  nella 


Madonna  di  Sermoneta  di  qua  e di  là  sorgono  a mezza 
figura  uno  sull’altro,  formano  scala,  e tengon  cartelli,  e por- 


Fig.  229 — Montefalco.  San  Francesco.  Benozzo:  Volta  con  gli  Evangelisti. 
(Fotografia  Alinari). 


tano  inscritti  nei  nimbi  il  loro  nome  di  Angeli,  Arcangeli 
Principati,  Potestà,  ecc.  Sin  qui,  come  si  vede,  Benozzo  cade 
in  materialità,  fa  più  viva  la  gamma  dei  colori  che  diverranno 
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presto  sgargianti,  trova  qualche  determinatezza  nel  disegno 
delle  forme,  impronta  con  qualche  vivezza  naturalistica  alcune 
teste,  ma  rimane  terra  terra,  ricanta  canzoni  monotone,  ru- 
mina le  lezioni  del  Beato  Angelico,  narra  a fatica  e si  muove 
stentatamente. 

Nel  1459  egli  attese  a ornare  la  cappella  nel  palazzo 
de’  Medici,  poi  de’  Riccardi,  e « Iddio  sa  »,  scriveva  a Piero 
figlio  di  Cosimo  il  Vecchio,  « che  non  ho  altro  pensiero  che 
« mi  gravi  più  che  questo  »,  e soggiunge:  « quel  che  io  non 
« farò  rimarrà  per  non  sapere  ».  Così  risponde  a Piero  de’  Me- 
dici, che  criticava  certi  serafini  nascosti  e coperti  da  nuvoli; 
e il  grande  impegno  e le  pronte  critiche  spronarono  Benozzo 
a far  del  suo  meglio.  Dette  principio  alla  cappella  dipingendo 
ai  lati  dalla  tribuna  gli  Angioli  adoranti  (fig.  230)  che  fendon 
le  nubi,  mentre  nel  piano  a destra  e a sinistra  pei  giardini 
con  aiuole  fiorite  e siepi  di  rose,  tra  gli  alti  fusti  di  abeti, 
cipressi  e palme,  si  avanzano  le  celesti  coorti  con  le  ali 
gemmate  de’ pavoni,  cantando  in  coro;  e altre  schiere  ge- 
nuflesse, prone,  adorano  umilmente  il  Bambino;  e per  i 
giardini  alate  fanciulle,  in  candide  vesti,  recano  fiori  nel 
grembo  o li  spiccano  dalle  siepi  odorose.  Questo  sogno  di 
Natale  sorprende  chiunque  abbia  seguito  Benozzo  sin  qui. 
Nella  maturità  l’artista,  tornato  a Firenze  dove  il  rinnova- 
mento pittorico  era  così  rapido  e luminoso,  stretto  a far 
cosa  degna  di  sè  e non  indegna  dei  coetanei  per  il  palazzo 
de’ magnifici  signori  di  Firenze,  prese  il  coraggio  a due  mani. 
Gli  elementi  dell’Angelico  si  ritrovano  ancora  negli  angioli 
adoranti  e nel  paese  piantato  di  cipressi;  ma  gli  angioli  as- 
sumono aspetti  variati,  atteggiamenti  diversi,  e le  vesti, 
tuttora  scanalate,  qua  e là  hanno  pieghe  spezzate,  multiple, 
modellate  sui  corpi,  e il  paese  diventa  ampio,  arioso,  festo- 
sissimo per  la  fioritura  dei  campi  e per  la  luce.  11  pittore 
sentì  di  dover  correggere  la  regolarità,  la  conformità  delle 
sue  schiere  angeliche,  e pur  senza  riuscirvi  pienamente, 
perchè  nel  figurare,  ad  esempio,  un  coro  di  tre  angioli  spesso 


Fig.  230  — Firenze,  Palazzo  Riccardi. 

Ber.ozzo  : Affresco  degli  Angioli  in  adorazione  del  Bambino 
(Fotografia  Alinari). 
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dipinse  quello  di  mezzo  di  faccia  e gli  altri  due  a lui  affron- 
tati, dette  gran  prova  di  saper  scuotere  le  tiranniche  leggi 
della  simmetria.  Si  vede  lo  studio  di  far  che  nuotino  nelle 
nubi  gli  angioli,  le  teste  scorcino,  i movimenti  sieno  variati 
come  quelli  delle  ali,  tutti  all’unisono,  tutti  come  versi  delle 
laudi  sacre  per  la  venuta  del  Messia.'  In  ogni  modo,  nono- 
stante lo  sforzo  singolare,  Benozzo  sta  tra  il  nuovo  e iL 
vecchio  : nel  nuovo,  per  cui  sembra  pensare  a Filippo  Lippi. 
e Andrea  del  Castagno,  non  è sicuro  tanto  che  alcune  fi- 
gure d'angioli  non  pencolino,  per  mancanza  della  snodatura 
delle  articolazioni;  nel  vecchio,  ricade  a fare  i nimbi  con 
iscrizioni  conformi,  a ripetere  orlature  gemmate  nello  scollo 
delle  tuniche,  a far  affacciare  parti  di  volti  tra  le  teste  delle 
coorti  angeliche. 

Il  bisogno  di  variare,  di  scorciare,  di  movere  i suoii 
personaggi  lo  portò  naturalmente  a ritrarre  dal  vero.  Nelle 
due  figure  de’  pastori,  situate  nel  solito  paese  con  rocce- 
simili a roncole,  vomeri,  lance  di  pietra,  troncate  piane  nella 
vetta,  il  bue  si  volge  a sinistra,  e l’asino  si  vede  di  fronte: 
i due  animali  ritratti  danno  quasi  verità  al  paese  fantastico 
e strano.  I pastori  sono  tutti  immoti,  tutti  appoggiati  a qual- 
cosa; ma  le  due  bestie,  rese  con  evidenza  nel  primo  piano, 
di  fronte  allo  spettatore,  fanno  dimenticare  con  la  vivezza 
loro  tutto  il  resto.  La  cavalcata  dei  Re  Magi  e del  loro  se- 
guito scende  dalle  rupi  strane  come  al  solito  (figg.  231-232), 
giunge  di  lontano,  s’inoltra  dalle  vette  per  le  strade  a spira 
della  montagna,  s’addentra  fra  le  gole,  s’affolla,  s’ingurgita 
nel  piano  frastagliato  ancora  a crepe  nel  davanti.  11  Pesellino 
ha  suggerito  probabilmente  col  cassone  del  Trionfo  di  Davide 
la  grande  varietà  di  fogge,  di  acconciature,  di  bardature;  ma 
Benozzo  ha  sempre  gran  difficoltà  nel  muover  vivamente  le 


1 G.  B.  Benvenuti  (Gli  affreschi  di  Benozzo  (.tozzoli  nella  cappella  del  Palazzo  Ric^ 
cardi,  Firenze,  1901)  avvicinò  giustamente  alla  rappresentazione  la  laude  sacra  di  Lucrezia 

de’  Medici,  quella  che  incomincia  con  le  parole:  Ecco  il  Messia  <cfr.  Guglielmo  Volpi,. 
Le  Laudi  di  Lucrezia  de'  Medici,  Pistoia,  1900). 


Fig.  231  — Firenze,  Palazzo  Riccardi. 

Beuozzo:  Particolare  dell’affresco  della  Venuta  dei  Re  Magi. 
(Fotografia  Alinari). 
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sue  figure,  e si  appaga  di  tutta  quella  magnificenza  e della 
forza  con  cui  sa  ritrarre  il  carattere  di  alcune  teste  virili, 
specie  di  vecchi  del  corteo  (fig.  233). 

Più  che  partecipare  animatamente  alla  scena,  le  persone 
prendono  la  atteggiata  immobilità  di  chi  stia  per  esser  ri- 


Fig.  232  — Firenze,  Palazzo  Riccardi. 

Benozzo  : Particolare  dell'affresco  della  Venuta  dei  Re  Magi. 
(Fotografia  Alinari). 


tratto,  e si  contentano  di  far  da  comparse.  Stanno  parate  a 
festa  per  le  vie  rocciose,  così  come  i quadrupedi  e gli  uc- 
celli sono  per  il  piano,  ricavati  da  una  carta  di  un  zoologo, 
e disseminati  a far  mostra  della  pelle  macchiata  o delle  penne 
multicolori. 

11  pittore  sforza  la  vivezza  delle  tinte,  non  più  dilavate 
quali  vedemmo  all'esordio  dell’arte  sua,  e nell’ancona,  ora 
nella  National  Gallery  di  Londra,  eseguita  nel  1461,  e nella 
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predella  di  essa,  giunge  sino  agli  eccessi.  Come  nel  segno 
del  movimento  non  riesce  a indicare  i passaggi  e resta 


Fig.  233  — Firenze,  Palazzo  Riccardi.  Benozzo:  Personaggio  nel  corteo  dei  Re  Magi  •> 

(Fotografia  Alinari). 


legnoso;  cosi  nel  colore  non  vede  i trapassi,  e riesce  sgar- 
giante, campagnuolo.  Materiale  sempre,  nonostante  i suoi 
sforzi,  e tale  si  vede  a San  Gimignano,  in  Sant’Agostino, 
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ove  la  colorazione  a tinte  verdi,  rosso-scure  e violacee, 
gialle  di  vecchio  oro,  è intrammezzata  da  qualche  pezza  d’az- 
zurro (fig.  234).  (ìli  sforzi  eseguiti  nella  cappella  Medici  si 
allentano,  e molte  sono  le  teste  di  maniera  in  contrasto  con 
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Fig.  234  — San  Giniignano,  Sant’Agostino. 

Beuozzo  : Affresco  della  Partenza  di  Sant* Agostino  da  Poma. 
(Fotografia  Alinari). 


quelle  ricavate  dal  vero.  Mentre  nelle  architetture  trova  gran- 
dezza nuova,  ancora  ci  dà  nella  Morte  di  Santa  Monica  la 
camera  da  bambole  aperta  ; e mentre  nel  fondo  del  Sant' Ago- 
stino leggente  /’ Epistole  di  San  Paolo  il  paese  è popolato 
d’alberi  con  strade  serpeggianti,  tuttora  esce  fuori  la  roccia 
a lance  di  pietra. 
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Nella  volta  di  Sant’Agostino,  Be mozzo  dipinse  i quattro 
Evangelisti  (fig.  235),  mostrando  il  progresso  raggiunto  da 


Fig.  235  — San  Giinignano,' _Sa»t’ Agostino.  Benozzo:  Volta  con  gli  Evangelisti. 

(Fotografia  Alinari). 


quando  figurò  gli  stessi  nella  volta  di  San  Francesco  a Mon- 
tefalco.  San  Giovanni  che  qui  sospende  di  scrivere,  con  gli 
occhi  fissi  nel  lontano,  divenuto  un  vecchio  scriba,  sta  con  la 
testa  china  sul  libro  e con  la  penna  d’oca  verga  l’Evangelo. 
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San  Matteo  che  a Montefalco  ascolta  tutt’intento  l’angiolo 
ispiratore,  volgesi  a San  Gimignano  con  isforzo  per  sentirne 
bene  le  parole;  e San  Luca,  per  esprimere  tutta  la  intensità 
della  meditazione,  appoggia  a una  mano  la  testa  pesante, 
e San  Marco  volgesi  un  poco  al  leone  che  gli  sta  vicino. 
Le  forme  ieratiche  del  Beato  Angelico,  evanescenti  a Mon- 
refalco,  si  trasportano  nella  volta  di  San  Gimignano  nel 
mondo  popolare.  Benozzo  mantenne  la  disposizione  delle 
figure  sopra  una  conca  di  nubi,  sedute  con  un  ginocchio 
sollevato  a far  da  sgabello;  ma  le  mosse  di  più,  tolse  la 
regolarità  alle  vesti,  assottigliò  le  nubi  che  parevano  mate- 
rassi, allontanò  i simboli  evangelici,  perchè  non  disturbas- 
sero l’equilibrio  della  figura  entro  lo  spicchio  della  volta. 

Nonostante  tale  ricerca  e tale  sviluppo  di  effetti,  .nelle 

» 

storie  di  Sant’Agostino  il  pittore  non  sa  narrare.  Le  sue 
conquiste  vengon  meno  per  il  tornare  di  continuo  a gali  i 
de’  suoi  antichi  materiali,  per  il  rimescolìo  de’  suoi  vecchi 
ricordi,  per  il  non  saper  trattenersi  dal  ripetere  le  frasi  di 
maniera  tante  volte  dette  e ripetute.  Nelle  Esequie  di  Sant'  Ago- 
stino, dietro  le  figure,  si  vede  un  lungo  porticato,  e dietro 
ad  esso  un  chiostro  con  due  ali  ai  lati  di  una  gran  corte: 
ebbene  di  là  dal  tetto  del  porticato  e del  chiostro,  Benozzo. 
benché  non  fosse  possibile  di  esser  vedute  dallo  spettatore, 
dipinse  quelle  chiome  di  pini  e di  cipressi  e d’alberi  frutti- 
feri, che,  alla  stregua  de’ modelli  del  Beato,  soleva  innalzare 
dietro  le  cinte  di  mura  delle*  scene. 

Benozzo,  dipinti  le  storie  di  Sant’Agostino  e il  gran  quadro 
della  Collegiata,1  si  recò  a Pisa  per  continuare  le  storie  bi- 
bliche del  Camposanto,  e là  fece  gli  ultimi  sforzi,  sulle  grandi 


1 Altri  segni  dell'atta  ila  di  Benozzo  si  hanno  a San  Gimignano:  tali  le  figure  ag- 
giunte ai  lati  del  grande  affresco  di  Lippo  Memnii,  da  lui  restaurato,  nella  sala  delle 
adunanze  del  Palazzo  municipale  : l’affresco  con  la  Crocifissione  nello  stesso  palazzo:  nella 
parete  e sui  pilastri  tra  le  porte  d’entrata  alla  Collegiata,  il  Mai  lirio  di  San  Sebastiano 
(nella  forma  peggiore  di  Benozzo)  e Y Assunta,  Sant’Antonio  Abate,  e quattro  Santi  entro 
nicchie:  in  Sant' Agostino,  nella  parete  a sinistra,  un  ex-voto  in  occasione  di  pestilenza 
(a.  1461):  in  Sant  Andrea,  ne’ dintorni  di  San  Gimignano,  lina  Madonna  (a.  1466). 


pareti  del  luogo  solenne.  Le  teste  anche  fatte  di  maniera 
prendon  vita,  come  sfiorate  da  mano  che  ha  analizzato  i segni 
fisionomici  e sa  del  carattere  impresso  ne’  volti  (figg.  236-237); 


Fig.  236  — Pisa,  Camposanto.  Benozzo:  Particolare  dell’affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


e il  paese,  nonostante  le  consuete  rupi,  si  copre  di  verde,  di 
cespugli,  di  strade,  di  castelli,  si  amplifica,  si  estende  dietro 
i grandi  cipressi,  le  palme,  le  querce,  i pini,  i meli  carichi 
di  frutta.  Ma  tutte  le  conquiste  fatte  a Firenze  per  la  cap- 
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pella  Medici,  tutte  le  altre  di  San  Gimignano,  si  ripetono  qui  : 
le  teste  di  uomini  gravi,  serii,  già  vedute  a Firenze,  tornano 
a San  Gimignano  e a Pisa;  gli  angioli  che  navigano  sulle 
nubi  a Firenze  ritornano  n e\\' Incendio  di  Sodoma ; il  bove 
davanti  ai  pastori  nella  cappella  Medicea,  volgesi  ugualmente 
nella  scena  di  Mose  con  le  tavole  della  légge.  Tutto  ciò  fece 


Fig.  237 — Pisa,  Camposanto.  Benozzo:  Particolare  dell’affresco. 
(Fotografia  Gargiolli). 


di  Benozzo  un  gran  pratico,  come  disse  il  Vasari  ; ma  gli 
mancarono  da  principio  fondamenti  naturalistici,  e poi  la 
mobilità  di  sentimento,  per  cui  ebbe  le  maggiori  difficoltà  ad 
abbandonare  il  suo  vecchio  tirocinio,  a non  ristampare  i suoi 
studi,  a rinnovarsi.  Nella  penultima  scena  biblica  del  Cam- 
posanto, là  dove  son  figurati  Davide  che  scaglia  la  fionda 
e la  Battaglia  degli  Israeliti  coi  Filistei , ancora  una  volta  il 
pittore  richiama  il  cassone  del  Pesellino  col  Trionfo  di  Da- 
vide; ma  all’ingrosso,  tanto  sono  forzati  gli  atteggiamenti. 
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Sembra  che  il  fiore  sbocciato  dall’arte  del  Pesellino,  spam- 
panato ora  al  fiato  di  Benozzo,  perda  il  profumo.  E mentre 
le  mosse  delle  figure  divengono  sgangherate,  come  se  Be- 
nozzo per  animarle  esagerasse  e volesse  dar  loro  una  ma- 
schera tragica,  egli  richiama  ancora  le  vecchie  teste  di  gio- 
vinetto dipingendo  quella  di  Davide,  e fa  il  suolo  intorno 
a Golia  con  ciottoli  ovoidali  fra  ciuffi  d’erbe,  fra  gli  strati 
di  rocce  a lance  di  pietra. 

Così  nelle  architetture  sviluppatissime  del  Rinascimento, 
nei  fondi  delle  scene  bibliche,  non  manca  tuttavia  qualche 
ricordo  del  gotico.  Sempre  così  Benozzo,  ritardatario  che  si 
affanna  ad  arrivare  avanti,  senza  decidersi  ad  abbandonare 
il  carico  delle  vecchie  robe  che  gli  allenta  il  passo. 

Mentre  dipingeva  al  Camposanto,  negli  ultimi  anni  lavorò 
a Castel  Fiorentino,  nel  tabernacolc  già  nel  Conservatorio  di 
Santa  Chiara,  ripetendo  le  figure  grandiose  degli  ultimi  af- 
freschi del  Camposanto  stesso.  Nell  'Annuncio  di  Gioacchino 
richiamò,  per  il  tipo  di  questi,  assai  rozzamente  il  San  Matteo, 
ricavato  dall’Angelico,  delle  volte  di  Montefalco  e della  cap- 
pellina della  Madonna  della  Tosse  ; 1 e nel  Redentore  in  gloria 
tra  Santi  Evangelisti  e Dottori,  l’ Evangelista  Giovanni, 
benché  con  gli  occhi  spalancati,  mantiene  in  generale  le 
fattezze  ch’ebbe  nella  volta  della  cappella  Nicolina;  e i se- 
rafini intorno  al  clipeo  del  Redentore  appaiono,  come  già 
gli  angioli  di  Montefalco,  con  due  ali  a corna  dietro  il  capo. 
Così  l’ artista  terminò  filando  i suoi  manipoli  di  canape  : 
dalla  visione  dell’arte,  che  s’indìa  in  Beato  Angelico,  passò  a 
quella  della  magnificenza  medicea,  e,  se  non  ebbe  ali  per 
seguire  la  prima,  trovò  la  tavolozza  per  rappresentar  la  se- 
conda. Assai  si  affaticò,  «ancoraché  »,  dice  il  Vasari,  « e’  non 
fosse  molto  eccellente  a comparazione  di  molti  che  lo  avan- 


1 Gli  affreschi  della  Madonna  della  Tosse  presso  Castelfiorentino  sono  attribuiti 
al  1484,  ma  per  esservi  ripetute  più  forme  già  usate  a Montefalco,  convien  crederli  ese- 
guiti prima  che  il  pittore  si  recasse  a San  Gimignano. 
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z irono  di  disegno  ».  Su  fondamenta  non  salde,  le  sue  archi- 
tetture traballarono. 1 


* * * 

Fra  i maestri  ch’ebbero  coi  fondatori  della  pittura  toscana 
o comunanza  o soggezione,  non  va  dimenticato  Dello  Delli. 
nato  intorno  al  1404.  Sappiamo  che  nel  '24  migrò  a Siena, 
col  padre  condannato  a morte  dalla  Signoria  per  aver  con- 
segnato la  rocca  di  Montecervo  alla  milizia  di  Filippo  Maria 
Visconti  ; e che  a Siena  fece  nel  '25  la  statua  detta  il  Mangia, 
posta  sulla  torre  del  palazzo  a suonar  le  ore.  Da  quella  città 
si  parti  col  padre  e col  fratello  Sansone  nel  *27,  e si  ridusse 
a Venezia,  dove,  passati  cinque  anni,  andò  col  fratello  stesso 
in  Ispagna,  a Siviglia,  poi  alle  Corti  dei  re  d’Aragona  e di 
Castiglia  che  lo  fregiarono  delle  insegne  di  cavaliere.  Tor- 
nato a Firenze,  nel  '46  ebbe  dalla  Signoria  la  concessione, 
che  solevasi  dare  ai  cittadini  onorati  di  quel  titolo  da  prin- 
cipi e da  repubbliche,  e cioè  le  armi  e le  bandiere  della 
libertà  e del  popolo  fiorentino.  Nel  1449  tornò  in  Ispagna, 
dove  visse  ancora  parecchio  tempo,  se  devesi  credere  fresco 


1 Oltre  le  pitture  indicate  o descritte,  sonoricordate  dal  Berenson  e da  altri  comedi 
Benozzo  : Berlino,  Friedrich-Museutn  : Madonna,  Santi  e Angioli  (n.  6ob),  quadro  molto 
sospetto;  Béziers,  Museo:  Sante  Rosa  e Maddalena  ; Cambridge  negli  Stati  L'niti  d'Ame- 
rica, Museo  Kogg;  Madonna;  Certaldo,  Cappella  del  l’otite  dell'Agliene : tabernacolo  con 
affreschi;  Colonia,  Museo:  Madonna  e Santi  (pubblicata  dal  Thode  in  Archivio  stoino 
dell'Arte , 1889,  pag.  53):  Filadelfia,  Mr.  Peter  Widener:  Resurrezione  di  Lazzaro-,  Fi- 
renze, Accademia,  11  37:  pilastro  che  il  Berenson  suppone  eseguito  probabilmente  da 
Giusto  d'Andrea  : Id..  Palazzo  Alessandri:  quattro  pezzi  di  predella,  provenienti  dalla 
cappella  Alessandri  in  San  Pier  Maggiore  (riprodotti  dal  Whisbach,  op.  cit.i;  Id.,  Gal- 
leria degli  Uffizi:  predella  con  la  Pietà;  Id.,  Collezione  di  Mr.  Herbert  P.  Horne:  Cro- 
ce fissione  ; Locko  Park,  presso  Derby,  Collezione  Drury  Lowe:  Crocefissione  ; Londra, 
Collezione  Reale  a Bttckingam  Palate:  fiforte  di  Simon  Mago  (forse  parte  della  predella 
della  pala  della  Compagnia  della  Purificazione);  Id.,  Mr.  C.  N.  Robinson:  Madonna  e 
angioli:  Meiningen,  Palazzo  granducale:  Sant’Orsola:  Narni,  Municipio:  Annuncia- 
zione: Parigi,  Museo  del  Louvre:  Ttionfo  di  San  Tommaso  d' Aquino  (i  tipi  sono  quelli 
di  Benozzo,  ma  i colori  no,  specie  uè-  rossi-  srrmntr  con  ombre-  nere  e taglienti);  Id.. 
Baronessa  d'Adclsward  : quattro.  Santi:  Siena,  chiesa  di  Monteoliveto : affresco  della 
Crocifissione  (a.  1466);  Terni,  Museo:  Madonna  con  angeli  e Santi  (riprodotta  ne 
/.'Arte,  1907,  pag.  297);  Vienna,  Collezione  del  BarOLe  Tucher:  Madonna  e cherubini 
(questi  disposti  in  ordine  inverso  alle  antiche  prescrizioni  iconografiche,  prima  gli  azzurri 
e poi  i rossi);  Volterra,  Duomo:  gruppo  robhiano  in  terracotta  con  affreschi  nel  fondo  di 
Benozzo,  rappresentanti  la  l’enuta  de'  Re  Magi  e de l loro  coiteo. 
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il  ricordo  del  Filarete,  che  nella  S/orziade , circa  quindici 
anni  dopo,  accennando  ai  maestri  che  avrebbe  chiamato  a 
raccolta  per  adornare  la  città  fantastica,  scrive:  « Mandai 
per  un  altro  che  era  in  hispagna  il  quale  aveva  nome  Dello 

Nulla  ci  è noto  di  questo  pittore,  rammentato  a proposito 
degli  affreschi  del  Chiostro  Verde  di  Santa  Maria  Novella. 
Certo  è che  s’incontrò  a Venezia  con  Paolo  Uccello,  e può 
darsi  che  lo  assistesse  o collaborasse  con  lui,  quando  tornò 
di  Spagna  ; ma  le  storie  di  Giacobbe  che  gli  si  attribui- 
scono, sulla  fede  del  Vasari,  non  provano  la  valentia  del- 
l'artista. 1 2 3 4 Nè  i cassoni  nuziali,  ascrittigli  pure,  per  aver 
detto  il  Vasari  ch’egli  « per  molti  anni,  con  suo  molto  utile 
ed  onore,  ad  altro  non  attese  che  a lavorare  e dipignere 
cassoni,  spalliere,  lettucci  »,  sembrano  degni  di  un  maestro 
famoso;5  e la  mancanza  d’un  termine  sicuro  di  confronto 
rende  vana  o incerta  ogni  ipotesi  sulle  opere  ch’egli  con- 
dusse in  Italia  e in  Spagna. + 

Più  giovane  di  Dello  fu  Neri  di  Bicci,  nato  nel  1418, 
figliuolo  di  Bicci  di  Lorenzo  pittore,  mestierante,  che  in  un 
« Libro  di  Ricordi  » scritto  di  sua  mano  ci  dà  contezza  delle 
numerose  faccende  della  sua  officina  artistica,  la  quale  mandò 
gran  roba  colorata,  dorata,  sgargiante,  campagnuola,  per 
ogni  dove.  Tra  i suoi  numerosi  scolari,  si  conta  Cosimo 


1 Per  tutte  queste  notizie  ct'r.  G.  Milanesi,  Commentario  alla  Vita  di  Dello  ne  I.e 
Vite,  eoe.,  Il,  ed.  Sansoni,  pagg.  155-160. 

2 A Dello  Delli,  che  visse  pochi  anni  in  Italia,  si  attribuiscono  alcuni  quadri  della 
scuola  di  Paolo  Uccello,  esempio  il  dipinto  che  dalla  raccolta  Barker  di  Londra  passò 
al  Friedrich-Museum,  cioè  il  tondo  con  \' Adorazione  de'  Magi  (cfr.  pag.  340  antecedente). 

3 Parecchi  cassoni  furono  senza  fondamento  attribuiti  a Dello:  esempio  quello  con 
la  Storia  di  Griselda  (parte  a Modena  nella  Galleria  Estense,  parte  a Venezia  nel  Museo 
Correr).  Lo  stesso  pittore  di  quel  cassone  esegui  il  desco  da  parte  della  Pinacoteca  di 
Torino  e un  cassone  coi  Trionfi  del  Petrarca  conservato  nella  Biblioteca  di  Trieste. 

4 M.  Gomez  Moreno  (Salamanca,  el  retablo  de  la  catedral  vu\  a y Sicolao  Fioren- 
tino in  Poi.  de  la  Soc.  Castellana  de  Excurs.,  Valladolid,  giugno  1905)  suppose  che  Nic- 
colò fiorentino,  autore  del  Giudizio  Finale  eseguito  nell'abside  della  Cattedrale  vecchia 
di  Salamanca,  fosse  una  stessa  persona  con  Dello  Delli.  Il  Bertaux  ( Histoire  de  l' Art, 

Ili,  2 panie,  Paris,  Colin,  1908)  riconosce  ingegnosa  l'ipote  i;  ma  con  tutta  probabilità 
Dello  era  in  viaggio  od  era  già  arrivalo  a Firenze,  il  15  dicembre  1445,  quando  Niccolò 
fiorentino,  che  si  vuole  identificare  con  lui,  stipulava  il  contralto  per  raffresco  di  quel- 
l'abside. 
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Rosselli,  che  stette  però  sotto  la  disciplina  di  Neri  un  anno 
e sette  mesi  circa,  dal  i°  marzo  1455  al  4 ottobre  1456/ 

* * * 

Allo  slancio  della  pittura  in  Toscana  per  opera  de’  con- 
tinuatori più  immediati  dell’arte  di  Beato  Angelico,  di  Ma- 
solino  e di  Masaccio,  s’aggiunse  quello  poderoso  di  Fiero  dei 
Franceschi,  detto  comunemente  Piero  della  Francesca.  Ad 
Arezzo,  dove  l’arte  senese,  tendente  a insinuarsi  nell’Umbria, 
s'infiltrava  con  le  raffinatezze  degli  smalti,  de’  vetri  dorati 
e de’  damaschi,  e dove  arrivavano  da  Firenze  le  propaggini 
delle  forme  esaltate  da  Masaccio  e architettate  dal  Brunel- 
lesco,  Piero  de’  Franceschi  di  Borgo  San  Sepolcro,  chiamato 
comunemente  Pier  della  Francesca,  fu  « monarca  alli  tempi 
nostri  »,  come  scrisse  Luca  Pacioli. 2 

L’arte  senese  che,  nella  prossima  Cortona  e ad  Arezzo, 
diede  fiori  del  Trecento  con  Pietro  Lorenzetti,  segnata  poi 


1 G.  Milanesi,  Commentario  alla  Vita  di  Lorenzo  di  Bicci  ne  Le  Vite , ecc.,  II, 
pagg.  63-90. 

1 Bibliografia  relativa  al  maestro  e alle  sue  opere: 

Walter  Bombe,  Zur  Genesis  des  Auferstehu ng- Fresko * s von  Piero  della  Francesca 
in  Rep.  f.  Kstw.,  XXXII,  1909,  pag.  33 1 ; Adolfo  Cinquini,  Pier  della  Francesca  a Ur- 
bino e i ritratti  degli  Uffizi  in  L'Arte , IX,  Roma,  1906;  Evelyn  Franceschi- Marini, 
Pier  della  Francesca  e la  sua  opera  in  Rivista  d’ Italia,  gennaio  1902:  Io.,  La  Madonna 
del  Parto  in  Cronache  della  Civiltà  elleno-latina,  Roma,  1902;  Id.,  L'Èrcole  di  Pier  della 
Francesca  in  Id .,  Roma,  1902;  Luigi  Giunti,  Pier  della  Francesca  in  Arte  e Storia,  Fi- 
renze, 1887;  Carlo  Grigioni,  Un  soggiorno  ignorato  di  Piero  della  Francesca  in  Rimini, 
in  Rass.  bibliogr.  dell' Arte  Hai.,  XII,  Ascoli  Piceno,  1909;  G.  Gronau,  Piero  della  Fran- 
cesca oder  Piero  dei  Franceschi ? in  Rep.  f.  Kstw.,  XXIII,  Berlino,  1900,  pag.  392  e seg.  : 
E.  Harzen,  P.  dei  Frane.,  in  Arch,  f.  d.zeichn.  Kunst,  Lipsia,  1856;  A.  Melani,  Pinovi 
affreschi  di  P.  d.  Frane,  in  Arezzo  in  Arte  e Storia,  XXIII,  Firenze,  1904,  pagg.  125-128; 
G.  Milanesi  in  Giornale  storico  degli  Archivi  toscani,  VI,  Firenze,  1S62,  pagg.  10-15; 
E.  Muntz,  Andrea  Mantegna  e P.  d.  Frane,  in  Arch.  st.  deir  Arte,  II,  Roma,  1889,  pa- 
gine 273  e seg.;  Gio.  Felice  Fichi,  L' Assunzione  della  Vergine  in  Santa  Chiara  di  San 
Sepolcro,  di  P.  d.  Frane.  Bologna,  1888;  Id.,  La  Vita  e le  opere  di  P.  d.  Frane.,  Sanse- 
polcro,  1892;  G.  Pittarelli,  Intorno  al  libro  « De  prospectiva  pingendi » di  P.  dei  Frane. 
in  Atti  del  Congresso  internazionale  di  scienze  storiche , voi.  XII,  Roma,  1904;  Corrado 
Ricci,  P.  d.  Frane,  in  L'opera  dei  grandi  artisti  italiani , I,  Roma,  Anderson,  1910  ; 
Umb.  Tavanti,  Scoperta  di  affreschi  di  P.  della  Fr.  in  Arezzo  in  L’Arte,  Roma,  1906, 
pagg-  305 -3' 6;  Lionello  Venturi,  Un'  opera  giovanile  di  P.  d.  Frane,  in  L’Arte,  VI  li,  1905, 
pag.  127;  Ang.  Vernarecci,  Intorno  a P . d.  F.  in  Arte  e Storia,  VI,  Firenze,  1887; 
W.  G.  WATERS,  P.  d.  Fr..  Londra,  1908;  K.  Witting,  P.  d.  Frane.,  Strassburg,  1898; 
W.  Weisbach,  Ueber  P.  d.  Fr.  in  Kunsthist . Studi en  v.  F.  Witting,  Berlin,  1898;  Id., 
Fin  verschollene  Setbstbildniss  des  P.  d.  F.  in  Rep.  f.  Kstw.,  XXIII,  Berlin,  1900. 
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alleanza  con  Arezzo  chiamando  a sè  Spinello,  inviò  il  Sassetta 
a Borgo  San  Sepolcro,  ove  il  5 settembre  1437  s’impegnò 
d’eseguire  un’ancona  per  la  chiesa  di  San  Francesco.1  Piero, 
nei  giorni  della  sua  educazione,  trovò  intorno  a sè  i Senesi 
che  tenevano  il  campo  nella  pittura.  Nato  nel  1406,  secondo 
il  Vasari,  o un  decennio  dopo,  come  sembra  ragionevole  di 
supporre,2 *  s’incontra,  per  la  prima  volta  nel  1439  a Firenze, 
aiuto  di  Domenico  Veneziano  nella  pittura  della  cappella 
maggiore  di  Sant’Egidio,  chiesa  dell’Arcispedale  di  Santa 
Maria  Nuova.5  Probabilmente  era  stato  aiuto  di  Domenico 
l’anno  prima,  a Perugia,  quando  questi  lavorava  nella  casa 
de’  Buglioni  ; e là  aveva  veduto  dipingere  un  altro  senese, 
Domenico  di  Bartolo,4  dal  quale  sembra  che  gli  derivi  qualche 
particolarità  del  fare,  specie  quella  della  capigliatura  a ser- 
pentelli. Ricordiamo  che  nel  1435,  proprio  a Borgo  San  Se- 
polcro, nacque  Matteo  di  Giovanni,  uno  tra  i più  vantati 
maestri  senesi  del  Quattrocento. s Nessuna  difficoltà  quindi  a 
supporre  che,  quando  nel  fiore  della  giovinezza  Piero  si 
risciacquò  in  Arno,  avesse  avuto  già  un  maestro,  forse  in 
Stefano  di  Giovanni  detto  il  Sassetta,  ch’egli  ricordò  nelle 
lattee  tonalità,  nello  sfumato  delicatissimo  delle  carni,  come 
anche  ne’  tipi  giovanili  e nel  lusso  delle  vesti  a velluti  e a 
damaschi.  6 Domenico  Veneziano,  ardente  nel  1439  di  segna- 
larsi con  opere  degne  e grandi,  ebbe  con  sè  il  giovane  di 
Borgo  San  Sepolcro,  che  si  scaldò  a quella  fiamma  d’arte  e 
ai  fervidi  esempi  di  Paolo  Uccello  e di  Andrea  del  Castagno. 
Nel  1445  tornato  al  suo  luogo  natale,  Piero  assunse  di  fare 


1 Borghese  e Banchi,  Nuovi  documenti  per  la  storia  dell' At  te  senese,  pag.  142. 

2 C.  Ricci  (op.  cit.,  Prospetto  cronologico  della  l ita  di  P.  d.  li  ane.)  ritiene  che 
Pietro  nascesse  tra  il  1416  e il  1420.  Il  YVitting  (op.  cit.,  pag.  1)  suppone  il  1420  come 
data  della  nascita. 

1 Cfr.  pag.  356  antecedente. 

4 I.a  tavola  della  Galleria  di  Perugia  reca  la  data  1438. 

5 Emil  Jacobsen,  Uas  Quattrocento  in  Siena,  Strassburg,  1908. 

6 II  Cavalcaselle  (Stona  cit.,  Vili,  1898)  sospettò  che  la  prima  educazione  di  Piero 
fosse  coltivata  da  pittori  senesi;  Casimir  Chi.edovvski  gli  dette  a maestro  Domenico  di 
Bartolo;  Emil  Jacobsen  notò  l’influsso  del  Sassetta  su  Piero  della  Francesca  (op.  sud- 
detta, pag.  27). 

Venturi.  Storia  dell'Arte  italiana,  VII.  2S 
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la  tavola  per  la  confraternita  della  Misericordia,  ora  nella 
Pinacoteca  civica; 1 nel  1451  dipinse  a Rimini,  in  San  Fran- 
cesco, il  Malatesta,  signore  di  quella  terra,  ginocchioni  innanzi 
al  suo  patrono  San  Sigismondo  re  di  Borgogna.2 *  Intorno  a 
quell’anno,  probabilmente  Piero  fu  a Ferrara,’  e sugli  esempi 
che  dette,  secondo  il  Vasari,  in  Sant’Agostino  e in  un  palazzo 
estense,  s’educarono  Francesco  del  Cossa  e gl’intagliato  i 
dello  studio  di  Belfiore,  Cristoforo  e Bartolomeo  da  Fendi 
nara,4  così  come  sui  saggi  lasciati  in  Romagna  s’ispirò  An- 
suino  da  Forlì.  Il  4 ottobre  1454,  di  nuovo  a Borgo  San 
Sepolcro,  prese  impegno  di  fare  in  otto  anni  ai  frati  di 
Sant’Agostino  una  tavola  con  l’ Assunzione  della  Vergine,  la 
quale  fu  condotta  a fine  nel  1469  da  un  discepolo  di  Piero, 
probabilmente  da  Pietro  Perugino. 5 Xon  vi  attese  diretta- 
mente  perchè  il  maestro  aveva  dato  mano  agli  affreschi  del 
coro  di  San  Francesco  in  Arezzo,  il  gran  monumento  pittorico 
affidatogli,  da  Luigi  Bacci,  cittadino  aretino,  e dal  quale  Bicci 
di  Lorenzo,6  venuto  a morte  nel  1452,  aveva  dipinto  la  volta 
e l’arcata  d’accesso  della  cappella." 

L’ insigne  opera  di  Piero  era  già  finita  nel  dicembre 


1 II  contratto  fu  edito  nel  Buonarroti,  serie  III,  voi.  II,  quaderno  IV  la.  18S51, 
pag.  146. 

J Porta  la  scritta.  ..  PETRI  DE  BYRGO  . oPVS  . MCCCCLI. 

5 Se  il  Vasari  ebbe  da  buona  fonte  la  notizia  che  Galasso  ferrarese  vide  « Pietro  dal 
Borgo  a San  Sepolcro  rimunerato  da  quel  duca  [Borso  d'Este]  dell’opere  e de  le  cose  che 
lavorò,  ed  oltre  a ciò  onoratamente  trattenuto  in  Ferrara»  (ed.  cit.,  Ili,  pag.  90),  con- 
verrebbe ammettere  che  Piero  fosse  in  quella  città  nel  1451  o prima  di  quest'anno,  non 
trov indosi  piu,  dopo  quella  data,  Galasso  nel  luogo  natale. 

4 A.  Venturi,  / primordi  de!  Rinascimento  artistico  a Ferrara  in  Rivista  storica 
italiana,  I,  Torino,  1SS4. 

5 L’opinione  del  Cavalo asei.le  (voi  cit  , pag.  204)  che  l'opera  appartenga  a Fran- 
cesco di  Castello,  non  sembrerà  giusta  a chiunque  paragoni  quella  tavola  dell' Assunzione 
con  le  altre  di  quell'autore  pubblicate  da  Magherino  Graziani,  esistenti  a Città  di 
Castello  (cfr.  L’ Arte  a Città  di  Castello,  Città  di  Castello,  1S97). 

6 Cavalcasele  e Crovve  (op.  cit.,  pag.  205)  suppongono  che  la  volta  fosse  comin- 
ciala da  Lorenzo  di  Bicci  (t  1427)  e continuata  dal  figlio  Bicci  di  Lorenzo  (t  452),  non 
ricordando  che  il  Vasari  dette  al  primo  per  errore  le  opere  del  secondo,  e non  pensando 
che  le  interruzioni  del  lavoro  sarebbero  inverosimili  sia  che  si  ammetta  che,  morto  il 
padre,  Bicci  riprendesse  la  pittura  verso  il  1452  : sia  che  si  ritenga  che,  compiutasi  la 
volta  poco  dopo  la  morte  di  Lorenzo  di  Bicci,  si  sospendesse  il  lavoro  sino  a quando  non 
giunse  Piero  della  Francesca. 

Non  teniamo  conto  del  racconto  del  Vasari  sull'andata  di  Piero  con  Domenico  Ve- 
neziano a Santa  Maria  di  Loreto,  essendo  quel  racconto  manchevole  d’ogni  conferma. 
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del  1 466, 1 e può  credersi  quindi  che  il  gran  tempo  preso  da 
lui  per  la  tavola  di  Sant’ Agostino  in  Borgo  San  Sepolcro 
gli  fosse  necessario  per  mantenere  l’impegno,  avendo  egli 
da  eseguire  altro  e grande  lavoro,  quale  era  la  pittura  del 
coro  di  San  Francesco,  che  lo  avrebbe  tenuto  occupatissimo 
quasi  per  tutto  quel  tempo.  E poiché  fu  interrotto  per  re- 
carsi a Urbino,  chiamatovi  a dipingere  per  Federigo  da 
Montefeltro  tanto  il  dittico  coi  ritratti  del  Principe  e della 
sua  consorte  Battista  Sforza,  ora  nellaffalleria  degli  Uffizi,2 3 
quanto  il  quadro  con  la  Flagellazione,  ora  nel  Duomo  urbi- 
nate, non  gli  restò  agio  per  accudire  alla  tavola  del X Assunta. 

Appena  finito  il  monumentale  lavoro  di  San  Francesco, 
Arezzo, orgogliosa  del  pittore,  gli  allogò  nuovi  lavori;  la  Com- 
pagnia della  Nunziata,  ricordando  gli  affreschi  del  coro  di 
San  Francesco,  il  20  dicembre  1466  stipulò  con  Piero  il 
contratto  per  la  pittura  dello  stendardo,  nel  quale  doveva 
essere  l’ Annunciazione  nelle  due  parti  « lavorate  ad  oglio 
e con  colori  fini  ».  Nello  stesso  tempo,  nel  Duomo,  tra  il 
monumento  Tarlati  e la  porta  della  sagrestia,  in  una  finta 
nicchia,  l’artista  fresco  Santa  Maria  Maddalena.  Il  7 novembre 
1468  ricevette  il  saldo  del  suo  avere  per  lo  stendardo,5  a 
Bastia,  villa  presso  Borgo  San  Sepolcro,  dove,  riparatosi 
per  fuggir  la  morìa,  finì  il  lavoro  che,  trasportato  ad  Arezzo, 
i confratelli  della  Nunziata  giudicarono  commendevole  e bello. 

Da  quell’anno  si  rivede  Pier  della  Francesca  a Urbino, 
dove  si  recò  per  invito  della  Confraternita  del  Corpus  Do- 
mini.4 Come  abbiamo  già  detto,  Paolo  Uccello  aveva  com- 
piuta la  tavola  e fattavi  perfino  la  predella,  che  oggi  si 
vede  nella  Galleria  urbinate;5  ma  forse  il  vecchio  pittore, 


1 Milanesi  in  Giornale  stat  ico  cit.,  1862. 

2 Adolfo  Cinquini,  De  vita  et  mot  te  iliustiis.  D.  Baptistae  Sfori iae  Comitissae  Ur- 
bini.  Canzone  de  ser  Cancello  della  Pergola . Opuscolo  per  nozze,  Roma,  1905. 

3 Milanesi  in  Giornale  suddetto  e in  Scritti  vati  sull'Arte  toscana , Siena,  1873, 

pagg.  299-302. 

4 Pungi lko ni , Elogio  storico  di  Giovanni  Santi,  Urbino,  1822,  pag.  73  e Calzini,  La 
Galleria  annessa  all'  Istituto  di  Belle  Arti  di  Urbino  in  L'Arte,  IY,  Roma,  1901,  pag.  367. 

-S  Cfr.  pag.  339  precedente. 


— 436  — 

più  che  settantenne,  non  soddisfece  i desideri  de’  confra- 
telli, i quali,  volendo  opera  più  solenne,  chiamarono  Piero 
« a vedere  la  taula  per  farla  a conto  della  Confraternita  ». 
Questa  frase  « a vedere  la  taula  »,  rivela  che  non  si  trattava 
d’un  nuovo  quadro,  ma  di  quello  dipinto  da  Paolo  e che 
doveva  rifarsi.  Piero  non  avendo  assunto  il  compito,  lo 
eseguì  più  tardi,  tra  il  1473  e 1474,  Giusto  di  Gand,  pittore 
ufficiale  del  Duca  Federigo  da  Montefeltro. 

Dall’8  aprile  1469  al  12  ottobre  1492,  in  più  di  23  anni, 
non  abbiamo  altre  opere  dell’artista.  Forse  fu  chiamato  da 
Sisto  IV  a Roma  per  dipingere  in  Vaticano,  come  fareb- 
bero credere  i resti  pittorici  nelle  quattro  sale  della  Floreria, 
opera  della  sua  scuola.  Si  legge  poi  che  nel  1478/  per  la 
Confraternita  della  Misericordia  di  Borgo  San  Sepolcro,  di- 
pinse una  figura  tra  la  chiesa  della  Compagnia  e lo  spe- 
dale; ma  fuor  di  quest’opera  perduta,  nulla,  neppure  un’indi- 
cazione, cosicché  ci  sembra  credibile  il  Vasari  il  quale  disse 
che  Piero  « d’anni  sessanta  per  un  catarro  accecò  ».1 2 3  Dopo 
aver  dipinto  la  figura  per  la  Compagnia  della  Misericordia, 
appunto  a sessantanni  secondo  i computi  più  ragionevoli,5 
il  grande  maestro  non  vide  più  la  luce,  delizia  degli  occhi 
suoi.  Fu  il  22  aprile  1482  a Rimini,  ove  prese  in  affitto  una 
casa, 4 il  5 luglio  1489  fece  testamento  a Borgo  San  Se- 
polcro,5 e il  12  ottobre  1492  fu  sepolto:  « M.  Piero  di  Be- 
nedetto de’  Franceschi  pittore  famoso  a dì  12  ottobre  1492 
sepolto  in  Badia  ».6 

L’opera  di  Piero  per  noi  più  antica  è il  Battesimo  di 


1 Cor  azzini  , Appunti  storici  e filologici  sulla  valle  Tiberina,  Sansepolcro,  1874,  pag.  62. 

1 V' asari,  ed.  cit.,  II,  pag.  500. 

3 Ammettendo  col  Ricci  e con  altri  che  Piero  sia  nato  tra  il  1416  e il  1420,  nel  147S 
poteva  bene  avere  l’età  di  sessant'anni. 

4 Grigioni,  art  cit.  in  A’ass.  bibl.  deW Arte  italiana,  XII,  1909,  pagg.  118-121. 

5 II  testamento  porta  le  parole  consuete  degli  atti  testamentari:  sanus  mente,  intei- 
lectu  et  corpo)  e.  È sembrato  che  quel  sanus  corpore  basti  a escludere  la  notizia  del  Va- 
sari che  Piero  divenne  cieco  nei  sessant'anni;  ma  a noi  non  sembra  che  quella  formula 
notarile  non  si  potesse  usare  anche  nel  caso  d’un  testatore  alletto  da  cecità,  ma  cosciente 
del  suo  atto  e delle  sue  forze. 

6 Corazzivi,  op.  sudd.,  pag.  69. 
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Cristo,  già  nella  Prioria  di  San  Giovanni  Battista  di  Borgo  San 
Sepolcro,  ora  nella  National  Gallery  di  Londra  (fig.  238-239). 


Fig.  238 — Londra,  National  Gallery.  Piero  della  Francesca:  Il  Battesimo  di  Ctisto. 

(Fotografia  Anderson). 


I resti  dell’inquadratura  della  tavola  e la  predella  si  vedono 
ancora  nella  Cattedrale  di  Borgo,  dipinti  da  un  fiorentino, 
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che  ricorda  in  qualche  modo  Neri  di  Bice1,  figlio  di  Bicci 
di  Lorenzo,  il  quale  era  garzone  nel  1441  di  Domenico  Ve- 
neziano, quando  questi  lavorava,  ancora  forse  con  Piero, 
nelle  pitture  della  cappella  maggiore  di  Sant’Egidlo.1  Nella 
tavola  Cristo  severo,  ritto  nel  mezzo,  con  le  mani  giunte, 
co’  piedi  nelle  acque  del  Giordano,  sta  sotto  un  folto  albero 
dal  lungo  fusto;  e il  Battista,  altamente  compreso  dell’atto 
che  compie,  versa  con  una  ciotola  l’acqua  sul  capo  del  Re- 
dentore. Sulla  riva  un  uomo  si  spoglia  per  bagnarsi  nel  fiume 
dalle  limpide  acque,  in  cui  si  rispecchiano  altri  quattro  fedeli 
dalle  vesti  variopinte,  dai  berrettoni  di  orientali.  Sul  capo  di 
Gesù  vola  la  colomba  dello  Spirito  Santo,  d’un  bianco  vivis- 
simo, la  più  alta  nota  di  colore  del  quadro.  A sinistra  sono 
tre  angioli  ; quello  di  mezzo,  con  la  tunica  che  ricade  la- 
sciandone scoperto  il  candido  petto,  guarda  il  Battista  coi 
grandi  occhi  lucenti,  e stringe  la  destra  del  compagno  che 
si  appoggia  a lui.  Nobilissimi  tanto  quell’araldo  del  cielo, 
cinto  il  capo  da  ghirlanda  di  rose  bianche  e porporine,  quanto 
i suoi  due  compagni  dagli  occhi  chiari,  coronati  d’ulivo.  Le 
loro  vesti  sono  azzurrine  o bianche,  con  ombre  trasparenti  e 
lievi;  le  carni,  le  guance,  le  labbra  sottili  fioriscono  legger- 
mente di  rosa.  Nelle  dolci  figure  dominano  i colori  del  giglio, 
dei  primi  teneri  fiori  di  primavera,  dei  gelsomini,  delle  viole 
e delle  rose.  E tutto  traspare  nell’aria  pura,  nella  fresca  luce 
mattinale,  nella  luminosità  del  cielo  azzurro  sparso  di  can- 
didi cirri.  La  scena  del  Battesimo , quale  fu  concepita  da 


1 Mary  Logan  (Due  dipinti  inediti  di  Matteo  da  Siena  in  Rassegna  d' Arte,  V , Mi- 
lano, 1905,  pag.  49  e seg.),  ritiene  opera  giovanile  di  Matteo  da  Siena  le  pitture  della 
riquadratura  e della  predella  della  tavola  ; Emil  Jacobskn  iop.  cit.,  pagg.  63-64),  pro- 
pende ad  accettare  l’ipotesi  per  le  due  figure  degli  Apostoli  Pietro  e Paolo,  non  per 
quelle  della  predella,  nelle  quali  vede  piuttosto  un  pittore  della  scuoia  del  Sassetta. 
Cavai.caselle  e Crovve  ( Storia  cit.,  Vili.  pag.  243  in  nota)  attribuiscono  al  Vecchietta 
tutte  le  figure  del  resto  della  tavola,  della  predella  e de’  pilastri.  Ma  i caratteri  fiorentini 
si  riconoscono  facilmente  nella  decorazione  dell’  inquadratura  : alcune  figure  di  donna 
nella  Nascita  del  Battista  ricordano  in  qualche  modo  altre  di  Filippo  Lippi;  il  paese, 
nella  Crocefissione  e nella  Predica  del  Battista,  ricorda,  specie  nel  taglio  delle  rupi,  Don 
I.orenzo  monaco.  E co'  Santi  dagli  occhi  sbarrali,  entro  le  nicchie,  si  posson  trovare 
corrispondenza  con  altri  di  Neri  di  Bicci. 
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Masolino  a Castiglione  d’Olona.  comprendente  tanto  spazio 
di  paese,  qui  è raccolta,  avvicinata  all’osservatore  ; gli  an- 
gioli non  tengono  le  vestimenta  di  Cristo,  e,  come  nella  rap- 
presentazione del  Ghiberti  per  il  fonte  battesimale  di  Siena, 
gli  inviati  da  Dio,  i figli  della  luce  assistono  aH’avvenimento. 
Cristo  giunge  umilmente  le  mani,  compreso  della  solennità 


Fig.  239  — Londra,  National  Gallery. 

Piero  della  Francesca:  Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 


della  funzione  religiosa;  il  Battista  par  che  tremi  nel  ver- 
sare l’acqua  lustrale  sul  capo  augusto  del  Messia.  Alla  riva 
vedesi  appena  un  fedele  svestirsi,  in  modo  simile  ad  uno 
figurato  da  Masolino  a Castiglione  d’Olona;  e dietro  stanno 
figure  d’Orientali,  di  Armeni,  quali  Pier  della  Francesca  po- 
teva aver  veduto  in  Firenze  nel  Concilio  del  1439,  al  sèguito 
dell’imperatore  Giovanni  Paleologo  e del  patriarca  Giuseppe. 
Tutto  è semplice,  nobile  e grande:  il  paese  con  l’indica- 
zione di  siepi,  di  cespugli,  di  strade,  come  in  Paolo  Uccello, 
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prende  ampiezza  e lontananza  per  i grandi  alberi  fronzuti 
dal  grosso  fasto  die  ombreggiano  il  primo  piano:  i tre 
augi eli.  l'un  cinto  il  cap:  d'un  nastro,  il  secondo  d'ima 
corona  di  rose  bianche  e r ose.  c«  me  us  Domenico  di  Bar 
■ a Perugia  nd  quadro  del  1457,  ^ terzo  d'una  rama 
d'alloro,  hanno  una  grandiosità  meravigliosa  per  essere  così 
unita  a forme  tenerissime  e dolci  Le  figure  di  Cristo  e del 
Basista,  convenziona  i immagini  di  gravità,  osservano,  pii 

: ite  le  ie icori  grar.  he.  il  ti  a pi  :■ mb: . le  -:r-  :t  ie  dell:- 

> nee  rette  celi  schema  pr  spertico:  siedi-  il  Battista,  nel 
movere  il  passo  verso  ' Tesù,  sembra  macchinale,  e la  te^tu 
tri  Reier.i  re  con  le  lunghe  orecchie  d ansa,  e ii  taglio 
retto  delle  larghe  labbra,  e la  simmetr  a de'  lineamenti  mostra 
la  fati  :a  di  Pieno,  lo  sforzo  agli  inizi  dell'arte  per  impostar  le 
: me  pit  che  per  impastarle.  Ma  sapeva  intanto  illuminarle, 
patros:  . . teg.i  scuri  facendo  piovere  la  bianca  luce  della 
n rea  col  mba  dell  Spirito  Santo,  che  largisce  la  vivezza 
de*  fiori  all*»  vesti,  riflessi  trasparenti  alle  carni  alabastrine. 

Dop  quest  pera,  ove  in  qualche  parte  la  ragi  ine  geo- 
metrica vince  l'artistica,  vuoisi  che  Piero  della  Francesca 
e^egu  sse  nel  it_-  la  tavola  per  la  confraternita  della  Mi- 
- cric:  r dia  in  B:rg:  San  sepolcro:  ma,  vedendosi  in  essa 

troppe  parti  eseguite  da  scolari  di  Piero,  potrebbe  ~upp  rsi 
che,  come  avvenne  per  .avole  allogate  al  maestro,  il 

contratto  no  n avesse  compimento  nell’anno  determinato,  cioè 
i primi  dei  isolo  le  parti  centrale  e Lterdi  delia  ta- 

li. ora  - -Ila  Pinacoteca  civica  di  Borgo  san  Sepolcro, 
manifestano  caratteri  prossimi  al  maestro:  nel  mezzo  è la 
Madonna  coronata,  con  il  mantello  disteso  sopra  i confra- 
telli della  Misericordia.  Con  l'alta  convessa  fronte  cinta 
dalla  corona  regale  sortop'-sta  ai  nimbo,  ella  ha  più  gravità 
che  grazia,  piu  maestà  per  la  corona  e il  velo  d’argento  che 
per  il  volto;  e 1 confratelli,  con  le  grandi  iridi  degli  occhi 
fissi.  hanno  gli  sguardi  convergent  verso  la  Madre  celeste, 
divori,  non  vivi.  E quantunque  il  coro  de’  confratelli  mostri 


la  varietà  degli  atteggiamenti  nella  preghiera,  par  che  tutte 
le  linee  di  essi  debbano  concorrere,  unirsi  nell’apice  di  cono 
formato  dalla  Vergine.  Le  due  figure  più  avanti  delle  altre,  e 
le  tre  che  si  fanno  riscontro  dalle  parti  disegnate  trasversal- 
mente all’asse  perpendicolare  nel  mezzo,  sono  studiate,  acca- 
rezzate, modellate  con  ogni  cura;  ma  par  che  la  legge  geo- 
metrica immobilizzi,  induri,  fermi  il  movimento.  La  giovine 
signora  a destra  giunge  le  mani,  il  gentiluomo  a sinistra  le 
apre  invocando;  ma  le  dita  nodose  non  sono  mobili,  mancan 
di  nervi,  e gli  occhi  grandi  immoti,  anche  strabici  in  uno 
de’  divoti,  sembra  che  a stento  s’appuntino  in  alto.  I quattro 
Santi  delle  parti  laterali,  San  Sebastiano  e il  Battista,  il  Santo 
Apostolo  e San  Bernardino,  sono  prossimi  a Piero  ; ma  se 
si  tolga  il  Santo  Apostolo  solenne,  possente,  avvolto  nel- 
l’ampio manto  verdescuro,  gli  altri  piantano  pesanti  sulla 
base  marmorea,  e staccano  grossamente  sul  fondo  d’oro.  In 
tutte  le  altre  parti  della  tavola,  non  si  nota  più  l’ispirazione 
diretta  di  Piero,  nè  riflesso  il  suo  senso  d'ordine,  di  tranquil- 
lità, di  chiarezza.  Nelle  cuspidi,  il  Crocefisso  con  San  Gio- 
vanni e la  Vergine  disperati,  V Annunciazione  manchevole 
delle  finezze  del  maestro,  i Santi  Benedetto  e Francesco, 
pure  esteriori,  come  calchi  in  materia  non  pura  e traspa- 
rente al  pari  di  quella  degli  originali.  In  ogni  modo  tutte  le 
cuspidi  portano  il  segno  della  ispirazione  del  maestro,  e sono 
la  traduzione  fedele  d’ un  suo  abbozzo,  mentre  le  figure 
ne’  pilastrini  laterali  e nella  predella  mostrano  che  l’esecu- 
tore lasciò  troppo  libero  corso  alla  propria  maniera  meschina 
e volgaruccia.  I Santi  de’  pilastrini  laterali  divengono  di 
legno;  le  storie  della  predella  manifestano  inoltre  che  lo 
scolaro  copiò,  senza  intenderli,  i cartoni  del  maestro,  ruppe 
la  unità  delle  composizioni  perchè  non  conosceva  le  leggi  dei 
gradi,  de’  colori  e de’  toni  ne’  piani  diversi,  toccò  con  piccole 
luci  bianche  le  parti  del  corpo  a ino’  di  Piero,  ma  senza  av- 
vivarne la  struttura. 
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Bianco,  limpido,  terso  è sempre  Piero  della  Francesca, 
anche  nell’affresco  di  Rimini,  il  quale,  benché  guasto  dai 
restauri,  lascia  scorgere  tuttavia  il  segno  delicatissimo  che 
conferisce  nobiltà,  quasi  una  nuova  giovinezza,  a Sigismondo 
Pandolfo  Malatesta,  e dignità  all’atteggiamento  divoto,  nel 
quale  par  si  elevi  con  le  mani  lo  spirito  del  vagheggiatore 
di  Isotta,  e severità  al  Santo  patrono,  che  lo  ascolta  dal  trono 
di  monarca,  Xon  abbiamo  più  di  Piero  se  non  questa  traccia 
di  lavoro  sin  verso  il  1454,  tempo  in  cui  cominciò  gli  af- 
freschi in  San  Francesco  di  Arezzo. 

Compiuta  la  pittura  dell’arcone  d’accesso  alla  cappella, 
dipingendovi  due  poderosi  Santi  Dottori  della  Chiesa,  e quella 
della  volta,  colorendo  una  testa  d’angiolo  in  un  quadrilobo, 
a fianco  del  capitello  d’imposta  del  costolone  nella  crociera 
a destra,  rappresentò  nelle  pareti  la  leggenda  della  Santa 
Croce,  secondo  i racconti  di  Jacopo  da  Varagine.  Cominciò 
nel  lunettone  a destra  col  figurare  prima,  in  lontananza, 
Seth  e l'Angiolo  alla  porta  del  Paradiso  ; davanti,  il  Ritorno 
di  Seth  col  pegno  del  futuro  perdono,  col  ramo  dell’albero 
della  vita;  poi  il  Piantamento  del  ramo  nella  bocca  di  Adamo 
(tìgg.  240-241),  la  pianticella  che  crescerà  e darà  il  segno  su  cui 
si  compirà  la  Redenzione.  Intorno  a Adamo  che  solleva  l’egro 
corpo,  sta  la  famiglia  silenziosa,  triste;  Èva,  mentre  tiene 
nella  sinistra  il  ramo  sacro,  regge  il  capo  di  Adamo,  Seth 
si  appoggia  al  bastone  e volge  altrove  la  testa  quasi  non 
avesse  forza  per  guardare  al  povero  vecchio.  Ritta,  con  le 
mani  intrecciate  a mezzo  il  corpo  nudo  coperto  da  una  pelle, 
una  giovine  guarda  immobile;  e con  le  mani  strette  nervo- 
samente al  drappo  che  avvolge  come  pallio  la  nuda  per- 
sona, un  uomo  nella  virilità  abbassa  aggrottando  tristemente 
le  ciglia. 

Appresso  curvano  la  fronte  innanzi  alla  salma  di  Adamo 
i figli  dolenti,  mentre  Seth  pianta  il  ramo  nella  bocca  pa- 
terna. A un  giovane  atleta  una  fanciulla  come  smarrita 
chiede  del  mistero  che  si  asconde  in  quel  piantamento;  un 


Fig.  240  — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  della  Francesca:  Affresco  della  Leggenda  delta  Croce;  Adamo  morente 
e l’albero  sacro  piantato  nella  bocca  di  Adamo  — (Fotografia  Anderson). 
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altro  giovane  arriva  a gran  passi  per  vedere  l’atto  solenne; 
una  donna  spalanca  le  braccia  e manda  un  urlo  disperata. 
Un  grande  albero,  come  già  nella  tavola  del  Battesimo , 
stende  i rami  per  il  campo  superiore  dell’affresco  e,  benché 
qui  senza  fronde,  toglie  il  vuoto  della  parte  alta  del  lunettone. 

In  questo  il  pittore  è alquanto  meno  schematico  che  nel 
Battesimo , e conquista  il  corpo  umano  dandogli  la  bellezza 


Kig.  241  — Arezzo,  San  Francesco. 

Pier  della  Francesca:  Particolare  dell’affresco  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 


arcaistica,  dipingendo  nudi  teneri,  tondeggianti,  carnosi  nei 
giovani,  forti,  erculei  negli  uomini,  asciutti  ne’  vecchi,  a 
linee  spezzate,  con  le  carni  cadenti. 

Dall’albero  spuntato  rigoglioso  sulla  tomba  di  Adamo, 
Aronne  e Mosè  trassero  le  loro  verghe,  Mosè  tolse  il  legno 
che  gettò  nelle  acque  per  renderle  dolci.  Così  si  narrava,  e 
il  medioevo  aveva  aggiunto  particolari  a particolari  sulle  vi 
cende  dell’albero  meraviglioso.  Pier  della  Francesca  sinte- 
tizzò i racconti,  e dopo  averne  indicata  la  prefazione,  venne 
alla  profezia  di  Saba.  Quando  Salomone  edificò  il  tempio  di 
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Gerusalemme,  non  potendo  trarre  alcun  prò  dal  tronco  del 
più  nobile  degli  alberi,  troppo  lungo  per  un  verso,  troppo 
corto  per  l’altro,  lo  fece  stendere  sopra  un  fiume,  perchè 
servisse  da  ponte;  ma  la  regina  Saba,  nel  recarsi  alla  reggia 
di  Salomone,  non  volle  metterci  su  i piedi,  prevedendo  che 
il  Redentore  avrebbe  sofferto  su  quel  legno.  Pier  della  Fran- 
cesca, dopo  aver  rappresentato  da  un  lato  La  positura  del 
/>£>///<: (fig.  242),  figurò  nell’ordine  inferiore  al  lunettone  descritto, 
a sinistra,  la  regina  Saba  inginocchiata  in  adorazione  innanzi 
al  ponte  (figg.  243-245),  mentre  le  ancelle  guardano  stupite, 
senza  comprendere  il  perchè  dell’atto  divoto,  e i palafrenieri 
più  indietro  si  interrogano  sulla  ragione  della  sosta  miste- 
riosa. A destra,  la  Regina  è entrata  nella  reggia,  e pren- 
dendo le  mani  di  Salomone,  sembra  dirgli  ciò  che  l’ha  con- 
tristata. Nella  reggia  non  echeggian  voci  di  festa:  il  mistero 
della  Redenzione  occupa  le  menti,  le  parole  della  regina 
Saba  stupiscono  e turbano  Salomone  e i suoi  cortigiani,  il 
sentimento  pietoso  della  divinatrice  avvince  tutti.  Le  teste 
ovoidali  di  donna  sono  tutte  simili,  col  lungo  collo,  la  fronte 
convessa,  i capelli  tirati  sulla  nuca,  gli  occhi  gravi  con  pic- 
cole sopracciglia  ad  arco,  il  naso  diritto  grosso  in  punta,  le 
labbra  tumide,  il  mento  tondo.  Nel  dipingere  la  regina  Saba 
(fig.  246)  il  pittore  assottigliò  questi  lineamenti  per  ottenere 
più  purezza  e nobiltà  di  volto;  ma  poco  carattere  risulta 
entro  quello  schema  ovoide  di  faccia.  Nelle  figure  virili  in- 
vece, pur  ricorrendo  sempre  ai  mezzi  più  semplici,  riuscì 
potentemente  talvolta  a rendere  il  carattere  delle  figure, 
come  nel  grasso  vecchio  cortigiano  a sinistra,  che  guarda  al- 
l’incontro di  Saba  e Salomone,  con  gli  occhi  bovini,  tenendo 
il  pollice  della  destra  nella  cintura  ; e come  nel  giovane  cor- 
tigiano che  sta  davanti  a lui  proteso,  con  la  destra  in  ab- 
bandono sul  fianco,  formante  come  un  gran  punto  interro- 
gativo. Alla  testa  di  Salomone  dette  i lineamenti  di  San 
Sigismondo  dell’affresco  di  Rimini,  e ad  un  cortigiano  gli 
occhi  arnpii,  non  vibranti,  incantati,  che  abbiamo  veduto 


Hg.  242 — Arezzo,  San  Francesco. 

Pier  della  Francesca:  Affresco  rappresentante  la  Positura  del  ponte. 
(Fotografia  Andersot  ). 


(Fotografia  Anderson). 


ne’  divoti  a piedi  della  Madonna  della  Misericordia.  Gran- 
dioso il  paese  nella  scena  dell’ Adorazione  del  ponte,  con 


Fig.  244  — Arezzo,  San  Francesco. 

Pier  della  Francesca:  Particolare  dell’affresco  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 


gli  alti  alberi  che  riempiono  lo  spazio  vuoto  dell’affresco  e 
grandiosissima  la  reggia  veramente  romana  di  Salomone, 
sostenuta  da  « un  ordine  di  colonne  corintie  divinamente 
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misurate  ».  Semplice,  grande,  « antico  »,  come  lo  disse  Gio- 
vanni Santi,  si  rivela  Pier  della  Francesca  in  questa  pit- 
tura, e novatore  nella  scena  che  segue,  il  Sogno  di  Costan- 
tino (fig.  247),  ove  l’Imperatore  assorto  dorme  sotto  il  padi- 
glione, vegliato  da  due  guardie  palatine  e da  un  giovane 
cubiculario.  Dall’angiolo,  oggi  quasi  totalmente  distrutto, 
s'irradia  luce  che,  dopo  avere  avvolto  il  giallo  padiglione. 


i-ig.  245  — Arezzo,  San  Francesco. 

Pier  della  Francesca:  Particolare  dell’affresco  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 


batte  su  Costantino  dormente  e ne  imbianca  il  lenzuolo  ri- 
piegato sulla  coltre,  riga  di  bianco  il  cassettone  ai  lati  del 
letto,  contrasta  forte  con  le  ombre  che  coprono  il  cubicu- 
lario, contorna  vividamente  e dora  l’armatura  di  ferro  della 
guardia  a sinistra,  si  riverbera  sulla  scura  testa  dell’altra  a 
destra.  Così  Piero  dal  centro  luminoso  fece  scendere  giù  a 
piombo  la  luce  più  forte,  che  s’attenua  all’intorno,  pur  rim- 
balzando e colpendo  e fugando  le  tenebre  profonde.  Il  pit- 
tore affrontò  l’arduo  problema  della  riflessione  della  luce 
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nella  notte,  per  avvivar  l’ effetto  della  scena  dipinta  nella 
parete  del  coro , ove  s’ apre  la  finestra , così  come  poi 


Fig.  246  — Arezzo,  San  Francesco. 

Pier  della  Francesca  : Particolare  dell’affresco  suddetto. 
(Fotografia  Anderson). 


fece  Raffaello  nella  Liberazione  di  San  Pietro  dal  carcere 
nelle  Stanze  vaticane.  La  necessità  di  forzare  il  chiaroscuro 
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lo  portò  alla  soluzione  rigorosa,  potente,  del  problema  pit- 
torico: la  scienza  aiutò  l’arte  al  nuovo  grande  progresso. 


Fig.  247  — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  della  Francesca:  Il  Sogno  di  Costantino. 

(Fotografia  Anderson). 


Segue  la  Battaglia  contro  J /assenzio  (fig.  248).  Costantino 
col  cappello  alla  grecanica,  come  Giovanni  Paleologo  nella 
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medaglia  del  Pisanello,  avanza  con  la  bianca  croce  alla  riva 
del  Tevere,  circondato  e seguito  dai  cavalieri  con  le  lunghe 
aste  che  forman  boscaglia  intorno  allo  stendardo  imperiale. 
Dall’altra  parte  gli  stendardi  dell’esercito  nemico  in  fuga  si 
curvano,  e le  aste  s’intralciano;  Massenzio  col  suo  cavallo 
è nell’acqua,  poca,  ma  sufficiente  a render  difficile  il  guado. 
Xel  cavallo  che  affannosamente  trasporta  Massenzio  allun- 
gando il  collo,  come  nel  cavallo  che  s’impenna  tra  quelli 
della  coorte  di  Costantino,  vedesi  il  tentativo  d’imitare  Paolo 
Uccello.  Ma  il  tranquillo,  il  solenne  Piero  sa  scorciare,  non 
muovere;  indicare  il  movimento,  non  sorprenderlo  animato. 
Sembran  fermi  anche  i corpi  da  lui  atteggiati  in  moto, 
come  se,  spentasi  fulmineamente  la  vita,  sian  divenute  statue 
nello  slancio  ; e ciò  perchè  il  rigor  dello  schema  del  di- 
segno, la  regola  per  ottener  nobiltà,  toglievan  mobilità  e 
vivezza. 

La  leggenda  continua  raccontando  che  Elena  imperatrice 
rinvenne  la  croce  sul  Calvario  ; e,  saputo  che  un  ebreo, 
Giuda,  per  tradizione  familiare,  aveva  notizia  del  luogo  ove 
era  stata  sepolta,  lo  invitò  a palesarlo.  Essendosi  questi  rifiu- 
tato, l’Imperatrice  ordinò  che  Giuda  fosse  calato  in  una  cisterna. 
Ma  lì,  vinto  dalla  fame,  l’ebreo  chiese  d’esser  tratto  fuori. 
Piero  lo  rappresentò  (fig.  249)  nel  momento  in  cui  esce  spaven- 
tato dal  pozzo,  ancor  sospeso  alla  fune,  mentre  Bonifacio, 
siniscalco  della  Regina,  presolo  per  i capelli,  ne  attende  la 
confessione.  Non  v’è  difficoltà  di  atteggiamento  che  Piero 
non  superi  ; come  dimostran  le  mani  che  tiran  la  corda,  e 
quelle  del  Giudeo  che  s’abbranca  ai  margini  della  cisterna. 
Anche  nel  vicino  scomparto,  al  quale  abbiamo  accennato,  e 
che  rappresenta  la  Positura  del  ponte,  lo  sforzo  dei  tre  che 
abbassano  il  legno  è mirabile.  L’uno  vi  porta  le  mani  a 
puntello,  benché  gli  altri  due  che  reggono  l’uno  con  le  spalle, 
l’altro  con  un  palo  di  ferro  per  evitar  lo  strapiombo  del  trave 
non  gli  lascino  ancora  posto  a prestare  soccorso,  essendo 
ancora  il  legno  alto  dal  suolo.  E in  questi  due  scomparti, 
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che  stanno  nella  parete  in  ombra,  il  pennello  si  è fatto  più 
veloce,  gli  scuri  son  divenuti  più  intensi,  i chiari  più  vivi. 


Fig.  249  — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  della  Francesca:  Giuda  tratto  dalla  cisterna. 

(Fotografia  Anderson). 


Appresso,  in  un  ordine  a sinistra,  l’imperatrice  Elena, 
affatto  simile  alla  regina  Saba,  assiste  allo  scavo  delle 


croci  (fig.  250-251);  e in  sèguito  la  Prova  della  vera  croce  di 
Cristo  : questa,  stesa  su  un  fanciullo  defunto,  lo  ha  fatto  solle- 
vare su  dalla  barella,  e tutti  guardali  divoti  la  Croce,  dalla  quale 
si  sprigiona  tanta  virtù  miracolosa,  come  fosse  un  grande  ma- 
gnete steso  sulla  testa  del  fanciullo.  L’esecuzione  di  quest’or- 
dine delle  storie  non  sembra  convenire  a Piero,  che  certo  lo 
disegnò  ; la  veste  di  parecchie  figure  è meno  fine  del  resto, 
la  luce  meno  diffusa  e sono  più  in  contrasto  i chiari  con  gli 
scuri,  il  colore  è men  puro,  alcune  mani  sono  meno  nodose, 
men  costruite,  talvolta  aggranchite,  esempio  quelle  di  Elena 
imperatrice.  Vi  sono  i difetti  del  maestro,  anche  nell’allun- 
gamento esagerato  delle  dita  medie,  ma  accresciuti  per  la 
mancanza  di  cognizioni  anatomiche,  o per  lumeggiature  tonde 
sulle  giunture,  o per  l’apertura  delle  dita  legnose. 

Nello  scompartimento  seguente  si  vede  la  Disfatta  di 
Cosroe  re  di  Persia  (fig.  252),  nella  battaglia  datagli  da 
Eraclio  per  torgli  i pezzi  della  croce  da  lui  predati.  Il  mite, 
il  lento,  l’augusteo,  il  sacerdotale  Pier  della  Francesca,  nel- 
l’aspetto intralciato  della  composizione,  mostrò  d’essersi  ani- 
mato al  grido  di  guerra,  e lì  stendardi  al  vento,  trombe,  lance, 
alabarde  intrecciarsi  sugli  elmi  a punte,  a piume,  a creste,  i 
corpi  cozzare,  picche  e spade  incrociarsi,  fremere  i destrieri, 
stramazzar  soldati.  Fra  gli  stendardi  sventola  quello  con  la 
bianca  croce  dei  crociati  d’Italia.  A destra,  davanti  al  bal- 
dacchino attorniato  dai  simboli  della  Passione,  dove  Cosroe 
si  faceva  adorare  come  Dio,  Eraclio  e i suoi  capitani  circon- 
dano il  Re  vinto  ginocchioni,  tremante,  con  occhi  semichiusi, 
e lo  giudicano  e lo  condannano. 

Nel  lunettone  infine  Eraclio  trasporta  la  Croce  a Geru- 
salemme (fig.  253),  tenendola  alta  come  uno  stendardo,  seguito 
da  vescovi  e da  prelati  greci  e armeni.  Dalla  parte  opposta, 
un  patriarca  e una  moltitudine  adora:  il  segno  della  dete- 
stata croce  divenuto  trionfale,  il  labaro  innalzato  da  mani 
imperiali,  si  china  a proteggere  la  folla  pregante.  Anche  in 
questa  parte,  specie  nel  sèguito  d’Eraclio  e in  qualche  altro 


Fig.  250  — Arezzo,  Sati  Francesco.  Pier  della  Francesca  : Lo  scavo  delle  Croci  e I.a  prova  della  vera  Croce. 

Fotografia  Anderson). 


Fig.  251  — Arezzo,  San  Francesco. 

Pier  della  Francesca:  Particolare  dell’afi'resco  suddetto. 


Fig.  252  — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  dellalFrancesca  : Disfatta  iti  Cosroe re  di  Persia. 

(Fotografia  Anderson). 


Fig.  253  — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  della  Francesca:  Eraclio  trasporta  la  Croce  a Gerusalemme. 

(Fotografia  Anderson). 


tratto,  par  di  vedere  un  esecutore,  un  traduttore  del  disegno 
di  Piero  : resta  il  segno  della  grandezza  nella  concezione 
e nelle  figure  e in  alcuni  luoghi,  dove,  per  la  caduta  del 
colore,  si  scorge  lo  spolvero  del  maestro,  la  grandezza  è 
intera. 

Oltre  i vasti  affreschi  descritti,  nella  parete  di  fronte, 
a sinistra  del  finestrone,  è l’ Annunciazione,  prologo  d’ogni 
avvenimento  cristiano  ; e in  essa  può  aver  lavorato  l’aiuto 
di  Piero,  sulla  scorta  de’  cartoni  del  maestro  che  si  rico- 
noscono, ad  esempio,  nel  Padre  Eterno,  nel  quale  si  ripete  il 
tipo  di  vecchio  imperioso  e potente  che  abbiamo  veduto  in 
San  Sigismondo,  in  Salomone,  in  Cosroe.  I contorni  son 
dati  da  Piero,  ma  il  chiaroscuro,  la  colorazione  dentro  le 
punteggiature  dello  spolvero,  non  avendo  più  la  sicura 
traccia,  non  riescono  impostati  con  l’esattezza  scrupolosa, 
con  la  misura  meditata  di  Piero. 

Nella  parete  di  fronte  dell’abside,  in  alto,  ai  lati  del  fi- 
nestrone, sono  due  Profeti  (figg.  254-255)  fortemente  chiaro- 
scurati, con  la  luce  che  batte  viva  dal  finestrone  medesimo 
sul  lato  destro  dell’uno,  sul  sinistro  dell’altro,  ne  inargenta 
le  chiome,  dà  forti  riflessi  ai  volti  giovanili,  ne  lustra  i con- 
torni. Maestoso  il  Profeta  di  destra,  come  un  oratore  ro- 
mano sui  rostri,  come  un  tribuno  che  sopra  un  piedistallo 
domini  la  moltitudine;  grande  anche  l’altro  che  move  un 
piccol  passo  e stende  in  atto  misericorde  la  destra. 

Nei  pilastri  reggenti  l'arco  che  mette  al  coro  sono  le 
figure  di  Santi  entro  nicchie  in  gran  parte  distrutte:  si  vede 
San  Ludovico  dagli  occhi  strabici  eseguito  dal  discepolo  di 
Piero;  San  Pietro  Martire,  probabilmente  dello  stesso;  e un 
amorino  bendato,  con  la  faretra  abbandonata  sulla  spalla 
sinistra,  e la  lunga  freccia  stretta  con  ambe  le  mani,  com’ei 
fosse  dolente  di  non  aver  più  modo  di  scoccarla.  Volle  forse 
Piero  indicare  con  quel  Cupido  bendato  e ridotto  a impo- 
tenza il  tramonto  del  Paganesimo  allo  spuntar  della  Croce? 
La  mancanza  nel  pilastro  a riscontro  d’ un’ altra  figura  di 


Fig.  254  — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  della  Francesca:  Profeta. 
(Fotografia  Anderson). 
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amorino,  del  quale  si  scorgono  solo  alcune  tracce  della  testa 
e delle  ali,  impedisce  di  spiegare  il  concetto  dell’artista. 

Mentre  innalzava  questo  grande  monumento  pittorico, 
Piero  della  Francesca  eseguì  il  quadretto  per  un  divoto  di 
San  Girolamo,  ora  nella  Galleria  di  Venezia  (fig.  256),  e fu  in 
Urbino  ai  servigi  di  Federigo  da  Montefeltro.  11  quadretto  di 
Venezia  fu  dipinto  dopo  il  Battesimo , col  quale  ha  comune 
il  grande  albero  dal  fusto  scortecciato,  il  piano  grigio,  il 
paese  a pezze  color  seppia,  con  cespugli  bruciati  dal  sole, 
siepi  e strade;  ma  diversifica  per  la  progredita  finezza  del 
segno,  il  grande  rigore  delle  linee  senza  lo  schematismo 
generico  delle  figure  di  Cristo  e del  Battista.  Alla  sinistra 
di  San  Girolamo,  burbero,  accigliato,  sta  ginocchioni  un  di- 
voto : il  Santo  stava  per  voltar  la  pagina  dell’Evangelo,  e, 
levati  gli  occhi  su  dal  libro,  fissa  l’uomo  che  lo  distrae  dalla 
lettura.* 1  I colori  delle  carni  sono  pallidi  con  ombre  legger- 
mente verdognole,  trasparenti;  i bianchi  finissimi,  tenui;  i 
capelli  e la  candida  barba  del  Santo  sono  a linee  serpentine 
intrecciate,  tocche  da  luci  argentee,  le  quali  sottilmente  se- 
gnano il  profilo  del  divoto  e sfiorano  le  nocche  delle  sue 
grasse  mani. 

Questa  delicatezza  di  tocco  e di  effetti  si  trova  a Urbino 
nella  Flagellazione  del  Duomo,2  dove  Piero,  nell’architettura 
del  pretorio,  si  servì  in  qualche  modo  degli  studi  fatti  per 
la  reggia  di  Salomone,  e disegnò  finemente  colonne  corinzie, 
cornici,  soffitti,  con  ornamenti  lumeggiati  di  bianco,  con 
ombre  chiare  quasi  stese  sull’alabastro  : le  minute  luci  ri- 
dono in  quel  chiarore,  determinando  la  rosetta  d’una  voluta 
o la  sporgenza  d’un  ovolo  o le  fila  dei  dentelli  ; e gli  edi- 
fici spiccano  sul  cielo  azzurrino  sparso  di  lineette  lunghe 
e candide  di  cirri.  Nel  basso  i muri  si  rivestono  di  marmi 
venati,  e di  marmi  fiorisce  il  pavimento  ; i colori  più  eletti 


1 Sotto  l’adoratore  sta  una  scritta  apocrifa  (HIER  . AMADI  . AVG  . F.)  e l’altra  ge- 
nuina : PETRI  DE  BV  GO  SCI  SEP  VLCRI  OPVS. 

1 Firmata:  OPVS  PETRI  DE  BVRGO  SCI  SEPVLCRI. 


Fig.  255 — Arezzo,  San  Francesco.  Pier  della  Francesca:  Profeta. 
(Fotografia  Anderson). 


veston  le  figure  : il  verde  della  stoffa  d’un  flagellatore  di 
Cristo  ha  smeraldina  vivezza,  la  tunica  violetta  d’un  altro  ha 
la  lucentezza  della  seta,  il  drappo  azzurro  che  cade  dalle  gi- 
nocchia di  Erode  gareggia  col  turchese  splendido.  Tutti  i 
lineamenti  delle  figure  sono  indicati  da  un  purissimo  segno: 
gli  occhi  cristallini,  i capelli  a serpentelli  o rasi,  le  labbra 
tumide,  le  narici  vibranti,  il  mento  tondeggiante,  le  carni 
terse,  le  orecchie  delicate  come  imperlate  da  tocchi  di  luce, 
le  estremità  chiare,  regolari:  tutto  fu  veduto  dall’artista  come 
cosa  fine,  nobile,  elettissima.  Entro  lo  schema  geometrico,  s’in- 
gioiella  la  forma  nella  trasparenza  dell’aria,  nella  luce  argen- 
tina. I flagellatori,  Erode  spettatore  del  supplizio,  i tre  giudei 
in  colloquio  davanti  al  pretorio,  non  hanno  vivacità  dramma- 
tica. A Piero  bastò  di  atteggiare,  di  segnare  il  movimento; 
non  volle  grida,  bensì  la  pace  delle  cose  belle.  In  Erode  si 
rivede  il  cappello  alla  grecanica,  già  dato  a Costantino  negli 
affreschi  d’ Arezzo  ; in  uno  de’  flagellatori,  l’elmetto  a cono 
di  uno  degli  orientali  che  seguono  Eraclio  con  la  croce;  in 
uno  de’  giudei  davanti  al  pretorio,  una  specie  di  tondo  cu- 
scinone,  che  già  s’imposta  sul  capo  d’un  altro  orientale  in 
quel  corteo.  Evidentemente  Piero  della  Francesca  qui,  come 
nelle  scene  dell’Evangelo  e degli  avvenimenti  accaduti  in 
Oriente,  richiamò  le  figure  di  Greci,  Armeni,  Nestoriani, 
Giacobiti,  Maroniti  che  egli  vide  in  Firenze,  quand’era  aiuto 
di  Domenico  Veneziano;  e a Costantino,  come  a Erode,  dette 
il  cappello  alla  grecanica  dell’imperatore  Paleologo.  Si  vuole 
che  i tre  giudei  avanti  al  pretorio  rappresentino  Oddantonio 
coi  due  pessimi  ministri,  Manfredo  dei  Pio  da  Carpi,  proto- 
notario,  e Tommaso  di  Guido  dall’Agnello  da  Rimini,  ma 
Piero  volle  semplicemente  figurare  il  principato  e la  sina- 
goga avversi  a Cristo,  e trasse  prò  da  studi  già  fatti  ad 
Arezzo  per  l’aspetto  di  quei  tre  personaggi  : il  calvo  si  può 
trovare  ne’  giudici  di  Cosroe,  quello  col  grande  cuscino  tondo 
sul  capo,  negli  Orientali  al  sèguito  di  Eraclio.  Il  solenne 
concorso  d’Orientali  a Firenze  con  l’imperatore  Giovanni 


Paleologo,  Demetrio  despota  della  Morea  e il  patriarca  Giu- 
seppe, aveva  meravigliato  l’artista,  che  ricorse  agli  strani 
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Fig.  256  — Venezia,  R.  Galleria.  Piero  della  Francesca:  San  Girolamo  e un  suo  devoto. 

(Fotografia  Anderson). 


costumi  veduti,  ogni  qualvolta  si  provò  a dare  storicità 
orientaleggiante  alle  sue  scene. 

Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII.  JO 
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A Urbino,  anche  prima  del  1466-,'  Pier  della  F'rancesca 
eseguì  il  dittico  coi  ritratti  di  Federigo  da  Montefeltro  e di 
Battista  Sforza,  ora  nella  Galleria  degli  Uffizi  (fìgg.  257-258). 
I due  ritratti  a mezzo  busto  spiccano  sul  cielo  limpido,  eie 
vansi  sulla  campagna,  come  dalla  vetta  d’un  monte. 

Cosi  nel  dipingere  il  San  Girolamo  di  Venezia,  Piero  lo 
assise  come  nell’alto  d’una  roccia,  dalla  quale  scorgesi  nel 
basso  una  città,  i tetti  delle  case,  i campanili  e le  torri.  J 
due  busti  eretti  sull’ orizzonte,  in  profilo,  sono  d’un’ aurea 
semplicità,  quale  avevasi  nel  Quattrocento  prima  che  il  diritto 
divino  allontanasse  dal  popolo  i Signori  italiani.  Federigo 
di  Montefeltro  sembra  un  magistrato  che  rumini  una  sen- 
tenza; Battista  Sforza,  non  bella,  sfiorita,  acconciata  con  ri 
cercatezza  signorile,  è una  gentile  massaia  ornata  a festa. 

Nella  Signora  d’Urbino  può  vedersi  ancora  la  testa  ovoi 
dale  della  regina  Saba  negli  affreschi  d’ Arezzo,  e una  stessa 
semplicità  nel  segno  de’  lineamenti  ; solo  la  fronte  è più  alta, 
l’arco  delle  sopracciglia  appena  segnato,  il  naso  più  acuto, 
le  labbra  più  sottili.  Ma.  come  nella  regina  Saba,  traluce 
il  candore  dell’anima,  e per  lo  sguardo  vago,  di  miope,  il 
volto  prende  un  velo  di  purità  e di  grazia.  Anche  Federigo 
è ricordato  in  uno  dei  capitani  d’Eraclio  intorno  a Cosroe, 
ma  nel  ritratto  Piero  riprodusse  fedelmente,  senza  corregger 
la  natura,  il  naso  ripiegato  deforme,  il  grosso  rugoso  sacco 
dell’occhio,  la  carne  floscia  cadente  all’angolo  delle  labbra, 
il  mento  sporgente,  perfino  i nèi  e i bitorzoli  della  pelle.  Nel 
rovescio  del  dittico  (figg.  259-260),  si  vede  il  trionfo  di  Bat- 
tista Sforza  e di  Federigo  da  Montefeltro:  la  donna  legge 
un  libricino  d’Ore,  sulla  carretta  tirata  dai  lioncorni,  guidata 
da  Cupido,  adorna  dalle  Virtù  teologali;  l’uomo  è vestito 
di  acciaio  lucente,  coronato  dalla  Vittoria,  sul  carro  tirato 
dai  cavalli  bianchi,  condotto  da  un  Erote,  adorno  dalle  Virtù 
cardinali.  Il  piano  è tagliato  avanti  da  crepe,  come  abbiamo 


1 Cfr.  Cinquini,  opuscolo  per  nozze  cit. 


Fig.  257  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Pier  della  Francesca:  Federigo  da  Montefeltro. 

(Fotografia  Alinari). 


Fig.  258  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Piero  della  Francesca:  Battista  Sforza  signora  d'Urbino. 
(Fotografia  Alinari). 


veduto  usare  a Firenze  ancora  nel  1436  il  Beato  Angelico 
e altri;  ma  qui,  nel  segnare  come  nella  scultura  il  piano 
pittorico  quale  tratto  del  terreno,  Piero  lo  limitò  con  curve 
che  formano  tanti  mezzi  plinti,  con  un  metodo  che  più  tardi 
Fiorenzo  di  Lorenzo  imiterà.  Le  carrette  passano  splendenti 
di  colore  e di  luce,  alte  nel  piano  grigio  e sul  paese  sparso 
di  coniche  vette,  tra  le  quali,  nello  sfondo  della  carretta 
trionfale  di  Federigo,  vedesi  il  lago  Trasimeno. 

A Urbino,  Pier  della  Francesca  diresse  anche  probabil- 
mente la  pittura  di  tavole  con  architetture  per  ornamento 
d'un  gabinetto,  datenere  il  luogo  delle  tarsie  che  si  facevano 
con  prospettive.  Una  delle  tavole  si  conserva  nella  Galleria 
urbinate,  con  architettura  condotta  finemente,  con  pietre 
bianche,  fasce  grigie,  neri  deboli,  senza  un  colore  chiassoso; 
un’altra  è a Berlino,  nel  Friedrieh-Museum  ; una  terza,  già 
nella  Raccolta  Massarenti  a Roma,  ora  si  trova  in  America.1 

Finiti  i solenni  affreschi  di  San  Francesco  d’Arezzo,  Piero 
fresco  nel  Duomo  di  quella  città,  sotto  una  finta  arcata,  la 
Santa  Maria  Maddalena  (fig.  261),  monumentale,  degna  so- 
rella dei  Profeti  dipinti  in  San  Francesco,  nobilissima  ma- 
trona, che  invece  di  tenere  il  vaso  degli  unguenti,  potrebbe 
tenere  il  libro  degli  oracoli  della  Sibilla  Tiburtina. 

Più  tardi  egli  lasciò,  ultimò  ricordo  alla  città  natale,  un 
affresco,  la  Resurrezione  di  Cristo  { fig.  262).  Cristo  dagli  occhi 
grandi,  fissi,  sorge  dal  sarcofago  e,  puntando  l’asta  dello 
stendardo  con  la  croce,  pianta  il  piede  sinistro  sul  labbro  del 
sarcofago.  Dormono  le  guardie  brutali,  una  con  le  mani 
strette  alla  lancia  par  che  russi.  Il  paese  montagnoso,  sparso 
d’alberi  e di  cespugli,  nel  piano  ha  grandi  piante,  che  sent- 


1 Le  prime  due  tavole  coti  architetture  sono  indicate  oggi  quali  opere  di  Luciano 
Laurana;  ma  converrebbe  dimostrare  innanzi  lutto  che  il  celebre  architetto  dipingesse 
e fosse  ligio  ai  metodi  di  Piero.  Anche  due  quadri  della  Galleria  Barberini  in  Roma 
(cfr.  Arch.  s/or.  dell'Arte,  1894,  fase.  VI),  provenienti  da  Urbino,  furono  indicati  dallo 
Schmarsow  (Melozzo  da  Forti,  Berlin.  1886),  da  Fr.  v.  Rkbkr  (in  Sìlzungsberichte  del- 
l'Acc.  di  Monaco,  1889,  II),  dal  Budinich  (Vn  quadro  di  Luciano  Laurana,  Trieste,  1902) 
e da  altri  come  del  Laurana  stesso,  mentre  non  è supponibile  che  un  architetto  spropositasse 
nella  prospettiva  quanto  l'autore  dei  due  quadri. 
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brerebbero  lecci  se  non  avessero  il  fusto  biancastro,  liscio, 
come  scortecciato,  del  platano. 

In  quest’affresco  le  forme  di  Piero  hanno  tutta  la  pie- 
nezza, la  plasticità,  la  grandiosità  monumentale. 

Con  quest’opera  e,  se  vuoisi,  anche  con  la  grande  figura 
d’Èrcole,  già  in  affresco  su  una  casa  di  Piero  stesso,  oggi 


Fig.  259 — Firenze,  K.  Galleria  degli  Uffizi: 

Piero  della  Francesca:  Rovescio  della  tavoletta  col  ritratto  di  Federigo  da  Montefeltro. 

(Fotografia  Anderson). 


guasta  in  America  presso  Mrs.  Gardncr,  si  chiude  la  vita 
artistica  del  pittore,  ch’ebbe  la  semplicità  arcaica  unita  alla 
piena  cognizione  dell’arte  e alla  scienza  compiuta  di  geo- 
metra e di  prospettico. 1 I ra  l’Alberti  e Leonardo  egli  gran- 


1 Piero  della  Francesca,  come  prospettico,  fu  studiato  di  recente  dal  Wintkrbbrg, 
editore  del  trattato  De  pi  ospectiva  pingeudi , Strassburg,  1899  e da  Giulio  Pittarkli.i, 
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deggia  con  le  dottrine  che  ereditò  forse  in  parte  da  Paolo 
Uccello,  cui  fece  ricorso  ne’  quadri  di  battaglia,  e che  da 
Luca  Pacioli  furono  sulla  sua  scorta  divulgate  nelle  botteghe 
artistiche. 

Il  severo,  il  venerando  maestro  fece  di  Arezzo  una  reggia 
delfarte,  grande  tra  Firenze  e Roma;  il  suo  dominio  si 


Fig.  260—  Firenze,  K.  Galleria  degli  Uffizi. 

Piero  della  Francesca:  Rovescio  della  tavoletta  col  ritratto  di  Battista  Sforza. 
(Fotografia  Anderson). 

estese  nelle  Romagne,  nell’Umbria,  nelle  Marche  e giunse 
sino  alle  porte  di  Roma  con  Lorenzo  da  Viterbo,  a Roma 
con  Melozzo  da  Forlì;  e d’altra  parte  con  il  Bramante  ar- 
rivò in  Lombardia  e con  Ansuino  arrivò  a Padova,  agli 


Intorno  al  libro  « De  prospettiva  pin gelidi  >>  di  Pier  dei  Franceschi  in  Atti  del  Congresso 
internaz.  di  Se.  slor.,  XII,  Roma,  1904. 


F>S-  -6x  — - Are.  *o.  Pu>  Piero  della  Francesca  Santa  Maria  Maddalena 
Fotografìa  Anderson). 
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Eremitani,  nel  coro  de’  compagni  del  Mantegna,  e per  mezzo 
di  Francesco  del  Cossa  e dei  Lendinaresi  a Ferrara,  a Bo- 


Fig.  262  — Borgo  San  Sepolcro,  Palazzo  municipale. 

Piero  della  Francesca:  La  Resurrezione  di  Cristo  — (Fotografia  Alinari). 


logna,  a Modena  contrastò  il  primato  artistico  alla  scuola 
dello  Squarcione. 

Molte  altre  opere,  oltre  quelle  indicate,  gli  sono  attri- 
buite. Certo  sin  da  quando  il  solenne  maestro  esordì  nel- 
l’arte, un  seguace,  probabilmente  senese,  scolaro  del  Sas- 
setta, fece  suoi  alcuni  modi  di  fare  propri  di  Piero;  un  saggio 
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di  questo  seguace  è in  una  predella  posseduta  dal  Klein- 
berger  a Parigi,  lo  Sposalizio  della  Vergine  e la  Visitazione 
(fig.  263-264).'  Due  altri  seguaci,  come  abbiam  veduto,  colori- 
rono gran  parte  del  polittico  della  Madonna  della  Misericordia; 
un  quarto,  forse  uno  dei  due  suddetti,  cooperò  con  Piero 
negli  affreschi  di  Arezzo  ; un  quinto,  forse  Pietro  Perugino, 
come  dicemmo,  esegui,  in  vece  del  maestro,  X Assunta , com- 
piuta nel  1469  per  la  chiesa  di  Sant’Agostino.1  2 * * 5 A uno 
de’  pittori  che  lavorarono  nel  polittico  della  Madonna  della 
Misericordia  convengono  il  San  Ludovico  di  Tolosa,  già  nel 
palazzo  del  Tribunale  di  Borgo  San  Sepolcro,’  ora  in  quella 
Pinacoteca,  e la  gran  tavola  della  Pinacoteca  di  Perugia, 
già  nelle  monache  di  Sant’Antonio  in  quella  città,  ascritta 
a Piero  medesimo  (figg.  265-266).  Da  questi  ben  si  distingue 
per  la  difficoltà  a determinare  le  forme  delle  figure  che 
restan  corte,  poco  mobili,  scure.  Le  mani  sono  conformi,  con 
le  dita  aggranchite,  come  forcelle  torte;  l’angiolo  dell  'An- 
nunciazione in  ginocchio  par  tronco,  la  Vergine  manca  di 


1 Lo  stesso  maestro  ha  dipinto  l’affieseo  recentemente  scoperto  sulla  porta  di  San 
Francesco  d'Arezzo,  rappresentante  lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina  e San  Cristofoi  o co. 
Redentore  in  ispalla. 

2 G10.  Felice  Pieni  (/„’ Assunzione  di  M.  Vergine,  tavola  sulF  aitar  maggiore  netta 
c hiesa  di  Santa  Chiara  di  San  Sepolcro,  è opera  di  Piero  della  Francesca.  Lettera  al 
cav.  Frane.  Giovagnoli,  con  documenti,  Bologna,  1888)  ristampo  i documenti  già  pubbli- 
cati da  G.  Milanesi  (nel  giornale  II  Buonarroti,  serie  II,  voi.  II,  quaderno  V e serie  II  I, 
voi.  II,  quaderno  VII),  i quali  provano  che  la  tavola  dell  'Assunta  fu  allogata  a Piero 
della  Francesca  nel  1454  per  il  prezzo  di  fiorini  320,  e che  nel  1469  fu  pagato  al  pittore 
parte  del  prezzo  della  tavola  dipinta  per  la  chiesa  di  Sant’Agostino  in  Borgo  Sau  f e- 
polcro.  La  tavola  fu  veduta  dal  Vasari  nel  convento  dei  Frati  di  Sant’Agostino,  poi  delle 
Monache  di  Santa  Chiara.  La  citarono  il  Lanzi,  il  Rosini,  CavaLCASBLLf.  e Crowe,  i 
quali  la  dissero  di  Francesco  di  Castello,  il  Milanesi  che  la  indicò  appartenente  ad  uno 
dei  valenti  seguaci  del  Perugino.  In  generale,  molti  si  trovaron  d’accordo  a ritenerla 
della  scuola  di  questo  maestro:  ma  se,  come  non  par  dubbio,  la  tavola  era  dipinta  nel  1469, 
conviene  conchiudere  che  prima  d’ogni  manifestazione  del  Perugino,  allora  di  ventitré 
anni,  ri  avrebbe  quella  di  un  seguace  dell'umbro  pittore.  Il  che  è assurdo.  Esaminata 
attentamente  la  tavola,  si  può  vedere  la  derivazione  da  Piero  della  Francesca,  nell’alto 
stilobate  con  fregio  che  chiude  d primo  piano,  nella  forma  e nel  colore  della  mano  destra 
di  Santa  Chiara,  nel  paese  e negli  alti  alberi  che  vi  sono  piantati,  in  parecchi  angioli 
della  gloria;  ma.  nonostante  questi  segni  della  origine  dell'arte  del  pittore  della  tavola, 

si  notano,  nella  distribuzione  della  rappresentazione  e nei  tipi  delle  figure,  i caratteri 

perugineschi  ad  evidenza,  quei  caratteri  che  il  Perugino  modificò,  rafforzò,  pur  conser- 
vandoli in  sostanza  gli  stessi  : dunque,  sino  a prova  contraria,  la  tavola  dell’/f4r«K/a  ese- 
guita per  Sant’Agostino  l’anno  «469  è opera  primitiva  di  Pietro  Perugino. 

5 It  Dragomanni  lesse  sotto  l’affresco  un’iscrizione  con  la  data  MCCCCLX. 


Fig.  263  — Parigi,  presso  Kleinberger.  Primitivo  seguace  di  Piero  : Lo  Sposalizio  della  Vergine. 

(Fotografia  Braun). 


Fig.  264  — Parigi,  presso  Kleinberger.  Primitivo  seguace  di  Piero:  La  Visitazione. 

(Fotografia  Braun). 


Fig.  265  — Perugia,  Pinacoteca  civica.  Seguace  di  Piero  delia  Francesca:  Tavola  d'altare. 

(Fotografia  Anderson). 
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gambe  ; nè  la  Vergine,  nè  gli  angioli  hanno  il  tipo  costante 
di  Piero.  Il  polittico,  dove  in  alto  è V Annunciazione,  nella 
tavola  mediana  la  Vergine  col  Bambino  e quattro  Santi, 
nella  predella  storiette  relative  a questi  ultimi  e due  Sante, 
richiama  in  varie  parti  il  quadro  della  Madonna  della  Mi- 
sericordia, anche  per  il  tentativo,  evidente  nella  predella,  di 
toccare,  lumeggiare  i colori  con  piccole  luci,  come  faceva 
il  maestro.  E così  il  discepolo  le  fa  scintillare  in  una  cre- 
denza, da  un  vetro,  da  un  vaso  maiolicato  che  vi  son  dentro, 
senza  che  quelle  luci  sieno  a posto  loro,  diano  corpo  e subito 
ribalto  alla  modellatura  ; e gli  scuri  s’addensano  nelle  ombre, 
senza  concorrere  a dar  rilievo  e forza  e vita  alla  forma. 

Dello  stesso  pittore  del  polittico  di  Perugia  è la  Madonna 
con  Angeli,  in  Santa  Maria  delle  Grazie  presso  Sinigaglia 
(fìg.  267);  e basta  a dimostrarlo  lo  stesso  bambinone  nelle 
braccia  della  Vergine,  e la  grandezza  di  Piero  che  diviene 
grossezza,  il  candore  di  Piero,  che  diviene  infarinatura. 

L’altrq  seguace,  probabile  aiuto  di  Piero  negli  affreschi 
di  Arezzo  è nella  parte  mediana  della  tavola  della  Com- 
pagnia della  Misericordia,  può  identificarsi  con  Fra’  Carne- 
vale da  Urbino,'  nome  conservato  dalla  tradizione  a parecchi 
dei  seguenti  dipinti:'  la  Madonna  col  Bambino,  della  mar- 
chesa Villamarina  in  Roma  (fig.  268)  ; la  Madonna  con  an- 
geli, della  Galleria  del  Christ  Church  College  di  Oxford  ; 
il  Presepe , della  National  Gallery  (fig.  269)  ; la  gran  ta- 
vola della  Galleria  di  Brera  a Milano  (fig.  270);  il  San  Tom- 
maso d’Aquino,  del  Museo  Poldi-Pezzoli  ; l’Arcangelo  Mi- 


1 Fra’  Carnevale  o Bartolomeo,  figlio  di  Giovanni  di  Bartolo  Corradini  e di  Miche- 
lina  N.,  è nominato  per  la  prima  volta  nel  1451,  come  intermediario  fra  Luca  della  Robbia 
e l'ordinatore  delle  figure  che  dovevano  ornare  il  sommo  della  porta  di  San  Domenico 
in  Urbino;  nel  1456  si  obbliga  di  dipingere  una  tavola  per  la  Compagnia  del  Coi  pus  Do- 
mini nella  stessa  città  ; nel  1461  è pievano  di  San  Cassiano  di  Cavallino,  e in  quella  pieve 
mori  intorno  il  1484.  Nel  1467  aveva  condotto  quasi  a compimento  una  tavola  per  la  Fra- 
ternità di  Santa  Maria  della  Bella  in  Urbino;  nel  1472,  secondo  notizie  raccolte  dal  Padre 
Puiigileoni,  avrebbe  eseguito  la  tavola  per  la  chiesa  di  San  Bernardino,  ora  a Brera. 

2 Diremo  più  particolarmente  di  Fra'  Carnevale  trattando  della  diffusione  dell’arte  di 
Piero  della  Francesca  : ci  basta  per  ora  di  separare  la  sua  individualità  da  quella  del 
maestro  con  la  quale  si  è confusa. 


Fig.  266—  Perugia,  Pinacoteca  civica.  Seguace  di  Piero  deila  Francesca:  Cimasa  della  tavola  precedente. 

(Fotografia  Anderson). 
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chele,  della  National  Gallery  di  Londra  (fig.  271).  Dalla  prima 
Madonna,  delicata,  ma  co’  lineamenti  di  Piero  alterati,  non 
più  inscritti  in  un  ovoide,  con  la  fronte  larga  e il  mento 


Fig.  267  — Sinigallia  (presso),  Chiesa  delle  Grazie. 
Seguace  di  Piero  della  Francesca:  Madonna  e angioli. 
( Fotografia  Anderson). 


appuntito,  si  passa  alla  seconda  affatto  simile  di  Oxford, 
però  col  Bambino  non,  come  prima,  pari  a pupattola  im- 
bottita di  stoppa.  La  stessa  conformazione  del  capo  ha  la 
Madonna  adorante  il  Bambino,  nel  Presepe  di  Londra,  e in 


qualche  modo  anche  l’altra  di  Brera.  Nel  Presepe,  purtropp  » 
assai  guasto,  cinque  angioli  in  coro,  come  cinque  mene- 
strelli. cantano  stringendo  gli  occhi  e suonano  la  serenata  ; 


Fig.  268 — Roma,  presso  la  Marchesa  di  Villamarina.  Fra’ Carnevale  : Madonna. 

(Fotografia  Anderson). 

l’asino  accompagna  co’  ragli  il  canto  degli  esseri  divini  al- 
zando le  aperte  fauci,  e il  mal  piantato  bove  si  avanza  verso 
il  giaciglio  del  Bambino,  mentre  San  Giuseppe  con  le  gambe 
incrocicchiate  siede  sulla  sella  dell’asino,  e un  pastore  indica 


Vi  NTURI,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 


31 


- 482  - 

la  stella  cometa,  e un  altro  impugna  un  bastone,  quasi  a 
difendersi  da  un  nemico,  o impaurito  alla  vista  della  stella. 
La  Vergine  è in  abito  di  festa,  con  perle  e rubini  sui  biondi 
capelli,  non  più  a mo'  di  spazzole,  quali  li  faceva  Pier  della 
Francesca,  e con  perle  e rubini  sul  corsetto  e perle  nella  scol- 
latura della  veste.  Questa  maniera  di  comporre  festosamente 
e anche  scherzosamente  il  Presepe  si  allontana  da  Piero, 
sempre  grave  e severo;  e se  ne  allontanano  i particolari, 
nelle  mani  dalle  dita  più  brevi  e affilate,  nel  colore  plumbeo 
delle  carni. 

Lo  stesso  colore  è nel  quadro  di  Brera,  già  nella  chiesa 
urbinate  di  San  Bernardino.  Il  fanciullo  dormente  sulle  braccia 
della  madre,  mal  conformato,  non  scorcia;  e tutte  le  figure 
in  quella  tinta  uniforme,  plumbea,  passate  sotto  una  stessa 
squadra,  tirate  a uno  stesso  modo,  sono  stucchevoli,  e mo- 
strano Fra’  Carnevale  che  agghinda,  liscia  i modelli  del 
maestro.  Egli  si  ispirò  anche  a Justus  van  Ghent,  pittore 
ufficiale  della  Corte  de’  Montefeltro,  il  quale  rifece  le  mani 
giunte  del  Duca  Federigo,  nel  quadro  di  Brera,  dandogli 
due  mani  grosse  e grasse,  invece  delle  altre  convenzionali, 
« di  pratica  »,  che  gli  avrebbe  dato  il  Frate.  E ricordò  Justus 
nell’adornare  l’Arcangelo  Michele  della  Galleria  Nazionale 
di  Londra,  il  quale  ha  perfetto  riscontro  all’altro  sportello  di 
quadro  col  San  Tommaso  d’ Aquino  nella  Galleria  di  Brera 
in  Milano.  Anche  nella  rappresentazione  del  San  Michele  il 
Frate  ricorse  a mezzucci,  col  mettere  nella  sinistra  dell’Ar- 
cangelo la  testa  del  grosso  lucertolone,  che,  mozzo  sotto  i 
piedi  dell’Arcangelo,  move  ancora  la  coda  vitale.  In  questo 
meschino  naturalismo  Fra’  Carnevale  riduceva  gli  esempi 
solenni  di  Piero,  quasi  sacri. 

Un  altro  seguace  arrotonda  i contorni  del  maestro  e si 
fa  terreo  di  colore  : è Lorentino  d’ Arezzo,  al  quale  appar- 
tiene la  Storia  di  San  Donato , già  assegnatagli  dal  Vasari, 
scoperta  in  un  fienile  dei  frati  presso  la  chiesa  di  Santa 


Maria  delle  Grazie.1  E di  lui  probabilmente  è pure  la  cosi- 
detta Madonna  del  Parto,  veduta  sotto  un  baldacchino  co- 
perto di  stoffa  a fiorami,  foderato  d’ermellino,  steso  da  due 
angioli  pesanti.  L’affresco  nella  cappella  del  cimitero  di  Mon- 


Fig.  269  — Londra,  National  Gallery.  Fra' Carnevale  : Il  Ih-esepe. 
(Fotografia  Anderson). 


terchi  è indicato  a quel  modo  perchè  la  Santa  gravida  ha 
la  veste  aperta;  ma  che  sia  di  Piero  c’è  da  dubitare  perchè 
non  sono  giustamente  disegnate  le  braccia  e le  mani  della 


1 Dice  il  Vasari  che  Lorentino  fece,  imitando  la  maniera  di  Piero,  molte  pitture  e 
« vicino  al  San  Donato,  che  Piero  lavorò  nella  Madonna  delle  Grazie,  alcune  storie  di 
San  Donato».  Umberto  Tavanti  ( Scoperta  dì  affreschi  di  Pier  della  Francesca  in 
Arezzo  ne  I.’ Arte,  Roma,  1906,  pagg.  305-306)  l'attribuisce  invece  a Piero. 


Fig.  270  — Milano,  Galleria  di  Brera. 

Fra’ Carnevale  : Ancona  già  in  San  Bernardino  d'Urbino. 
(Fotografia  .Miliari). 
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Fig.  271 — Londra,  National  Gallery.  Fra’ Carnevale:  San  Micheli’. 
(Fotografia  Anderson). 
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Vergine,  per  la  simmetria  materiale  dei  due  angioli  dalle 
grosse  braccia  male  attaccate  alle  spalle,  per  la  mancanza 
di  quella  soave  idealità  che  Piero  ispirò  alle  figure  an- 
geliche. 

Altre  pitture  di  Lorentino  si  vedono  in  San  Francesco,1 
nel  Municipio,  nel  Museo  dell’Opera  d’ Arezzo  e altrove, 
tutte  deboli  e insignificanti  ; ma  ci  basta  l’avere  indicato  il 
degenere  discepolo  tra  i più  diretti  e immediati  di  Piero 
della  Francesca, 2 riservandoci  di  discorrere  a suo  luogo 
degli  altri  seguaci,  come  Pier  Francesco  Dei,  detto  Barto- 
lomeo della  Gatta,  Luca  Signorelli  e Pietro  Perugino,  che, 
al  declinare  della  vita  di  Pier  della  Francesca,  formarono 
un  artistico  triumvirato. 


* * * 

Da  Siena,  come  già  nel  Trecento,  volsero  i pittori  verso 
l’Umbria,  e mentre  parecchi  s’inoltrarono  lungo  le  rive  del 
Trasimeno,  altri  ripiegarono  verso  Cortona  e Arezzo  da  una 
parte,  verso  Orvieto  dall’altra. 3 * 5 Domenico  di  Bartolo,  nato 


1 Nel  primo  aliare  a destra  in  San  Francesco  d' Arezzo,  Lorentino  riproduce  parli 
del  polittico  della  Compagnia  della  Misericordia  di  Borgo  San  Sepolcro:  ad  esempio  la 
Crocefissione  che  è al  sommo  di  quel  polittico. 

2 Tra  i più  diretti  seguaci  di  Piero  va  noverato  pure  Giovanni  di  Piamonte  sotto- 

scritto  a una  Madonna  con  Santi  e angioli,  nella  chiesa  della  Vergine  delle  Grazie  a 

Città  di  Castello,  recante  la  data  «Mille  quatro  centocinquanta  sei»:  ma  il  povero  pit- 
tore non  riesce  a scorciare  volti  e a mover  figure,  nonostante  gli  insegnamenti  di  Piero. 

5 Bibliografia  recente  sulla  pittura  senese  del  '400:  J UI.ES  D estrEe,  Notes  sur  tes 
Primitifs  italiens.  Sur  quelques  peintres  de  Siennc,  Bruxelles,  1903  ; Mason  Pkrkins, 
La  pittura  alla  Mostra  d'arte  antica  in  Siena  in  Rassegna  d’Arte,  IV,  pag.  145.  (Sulla 
Mostra  senese  cfr.  anche:  Paul  Schubring  in  Rep.  f.  Kstw.,  XXVII,  1904:  Corrado 
Ricci,  Il  Palazzo  pubblico  di  Siena  e la  Mostra  d'antica  arte  senese,  Bergamo,  1904  ; 
Langton  Douglas  in  Nineteenth  Century,  1904;  Louise  M.  Richter,  Xeistchrift  f. 
bild.  Munsi . 1904)  ; E.  Roger  Frv,  La  Mostra  d'arte  senese  al  Burlington  Club  di 
Londra  in  Rassegna  d'Arte , IV,  pag.  116.  (Su  questa  mostra,  cfr.  anche:  Id..  Sienese 
Art  at  thè  Burlington  Fine  Arts  Club  in  The  Athenaeum  del  4 giugno  '904  ; Gustavo 
Frizzoni,  L'Esposizione  d'arte  senese  al  Burlington  F.  A.  C.  in  L'Arte,  1904,  pa- 
gina 257  e seg.)  ; Burlington  Fine  A 1 ts  Club,  Exibition  of  Pictures  o)  thè  School  of 
Siena  and  examples  of  thè  Minor  Arts  of  that  City,  London,  1904  [il  catalogo  con  intro- 
duzione di  Langton  Douglas]  ; Emil  Jacobsen,  Das  Quattrocento  in  Siena,  Studien  in 
der  Gemaldegalerie  der  Akademie  (nella  serie:  Xur  Kunstgesch.  des  Auslandes,  Heft  59, 
Strassburg,  1908)  ; Clemente  Lupi,  L'arte  senese  in  Pisa  nel  Bull,  senese  di  st.  patria, 
XI,  1904,  pag.  3S5  e seg.  ; C.  A.  Nicolosi,  Opere  d'arte  senese  nella  Galleria  di  Ber- 
gamo in  Rass.  d'Arte  senese,  a.  Il,  pag.  87:  Mason  Perkins,  Note  su  alcuni  quadri  del 
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in  Asciano  nel  1400  circa,* 1  si  allontana  dalle  tradizioni  tre- 
centesche, come  fanno  credere  una  tavola  di  lui  nella  Galleria 
di  Siena  con  la  data  del  1433  (fig.  272],  la  seconda  in  Sant’Ago- 
stino  di  Asciano  dipinta  nel  1437,  la  terza  nella  Galleria  di  Pe- 
rugia con  la  data  del  1438,  e infine  un  musaico  nel  pavimento 
del  Duomo,  pure  in  Siena,  con  l’immagine  dell’Imperatore 
Sigismondo  e gli  affreschi  del  Pellegrinaio  nello  Spedale  di 
Santa  Maria  della  Scala,  nella  stessa  città,  compiuti  nel  1444. 
L’ancona  di  Perugia  eseguita,  come  dicemmo,  quando  Do- 
menico Veneziano  lavorava  colà  per  i Baglioni,  dimostra  il 
gran  ritardo  dell’artista,  nella  mancanza  di  proporzioni,  nella 
convenzionalità  dei  capelli  a serpentelli  e a riccioli  come 
chiocciolette,  e delle  vesti  come  di  pasta.  V’è  la  piccola 
monaca,  committente  del  dipinto,  col  corpo  lungo  lungo  a 
cono  appeso  a una  testina  di  pupattola.  Peggio  negli  affreschi 
dell’Ospedale  della  Scala,  ove  il  pittore  figurò  Opere  di  mi- 
sericordia ed  altri  soggetti  (fìg.  273),  a gara  con  Priamo  della 
Quercia  (fig.  274).  11  tentativo  di  rappresentazione  naturalistica 
c’è  in  quelle  scene,  ma  con  poco  esito,  per  la  deficienza  nella 
prospettiva  dell’uno  e dell’altro  artista,  i quali,  nonostante  lo 
sfoggio  d’abiti  e d’ornamenti,  non  riescono  a dare  espressione 
alle  figure  e a scorciarle.  In  ogni  modo,  Domenico  di  Bartolo 


■<  Museo  cristiano  » del  Valicano  in  Rassegna  d’Arle,  VI,  pag.  121  (Sopra  i quadri  senesi 
a Roma,  cfr.  anche  Pietro  Toesca,  Opere  di  Giovanni  di  Paolo  nelle  Collezioni  romane 
in  L’Arte,  1904,  pag.  303,  e Osvald  Sirén,  Notizie  critiche  sui  quadri  sconosciuti  del  Museo 
Cristiano  Valicano  in  L'Arte,  1906,  pag.  321  e seg.)  ; Mason  Perkins,  Pitture  senesi  negli 
Stati  Uniti  in  Rassegna  d’ Arte  senese,  I,  pagg.  74-78;  Corrado  Ricci,  Volterra,  pitture 
senesi  in  Rass.  sudd.,  I,  pag.  23;  Mason  Perkins,  Ancora  dei  dipinti  sconosciuti  della 
Scuola  senese  in  A’iuì.  sudd.,  Ili  a pag.  73,  IV  a pag.  3;  A.  V.  Hirsch-Gerkuth,  Die 
Maìereien  der  Biccherna  and  Gabella  zu  Siena  in  Monatsberichte  iibei  Kunslwissenschaft 
u.  Kunslhandlung  hrsg.  v.  H.  Helbing,  1902,  pag.  360.  (Sulle  tavolette  della  Biccherna 
cfr.  anche  M.  A.  Gekkrov,  Tabletles  inèdites  de  la  Biccherna  et  de  la  Gabella  de  Sienne 
in  Melati"  es  d'archéol.  et  d'hist.  par  V Ecole  frane,  d' Attiene s et  de  Rome,  Roma,  1882  ; 
Fr.  Ellon,  Tavolette  dipinte  della  Biccherna  di  Siena  che  si  conservano  nel  Museo  di 
Berlino,  Siena,  1901  ; Lisini,  Le  tavolette  dipinte  di  Biccherna  e di  Gabella,  Siena,  1901). 

1 Intorno  a Domenico  di  Bartolo,  cfr.  F.  Mason  Perkins,  Un  capolavoro  dimenti- 
cato di  Domenico  di  Bartolo  in  Rassegna  d’ Arte  senese,  a.  IV,  pag.  22  ; Evelin  Marini 
Franceschi,  L’opera  di  due  vecchi  pittori  senesi  a Sansepolcro  (Domenico  di  Bartolo  e 
Matteo  di  Giovanni)  in  Bull,  senese  di  si.  patr.,  a.  XI  (1904),  pag.  151  ; Mason  Perkins, 
Ancora  dei  dipinti  sconosciuti  della  Scuola  senese  in  Rassegna  sudd.,  a.  III,  fase,  3-4. 


Fig.  272  — Siena,  Galleria  dell’ Accademia.  Domenico  di  Bartolo:  Madonna  e angioli. 

(Fotografia  Aiinari  . 
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riuscì  alquanto  a rendere  il  movimento  nella  corsia  d’un  ospe- 
dale nell’affresco  dove  si  assistono  ammalati,  e medici,  frati, 
visitatori,  portatori  di  barelle  si  vedono  insieme  con  i sof- 


Fig.  273  — Siena,  Ospedale  della  Scala. 

Domenico  di  Bartolo:  Affresco,  rappresentante  I Assistenza  agli  Infermi. 
(Fotografia  Alinari). 


ferenti.  Però  volle  dir  troppo,  rappresentare  ogni  cosa:  boc- 
cali, brande,  lettiere,  tavoli,  e perfino  un  gatto  arruffato 
contro  un  cane.  Per  conseguire  l’effetto,  si  strinse  ai  parti- 
colari, e avrebbe  ottenuto  molto  di  più  se  la  cognizione 
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della  forma  lo  avesse  sorretto  nel  figurare  tutta  quella  gente 
pietosa.  1 

Stefano  di  Giovanni,  detto  il  Sassetta,2 3  di  alcuni  anni 
più  antico  di  Domenico,5  nel  1427  fece  un  disegno  per  il 
fonte  battesimale  di  Siena,  nel  '33  un  quadro  d’altare  per 
una  cappella  privata  nel  Duomo  di  quella  città  e una  Cro- 
ce fissione  nel  refettorio  di  San  Martino  ; nel  '36  dipinse  una 
Madonna  con  Santi  nella  Osservanza  fuori  di  Siena,  nel  '37 
stipulò  un  contratto  per  un  quadro  di  San  Francesco  d’ Assisi, 
per  la  chiesa  dei  Minori  conventuali  di  Borgo  San  Sepolcro, 
ove  difatti  fu  collocato  nel  ’qq.4  Nel  '40  colorì  una  tavoletta 
della  Biccherna,  ora  nell’Archivio  di  Stato  in  Siena;  nel  '42 
lavorò  nel  Duomo  senese,  e nel  '44  un  San  Bernardino  per 
l’Ospedale  di  Santa  Maria  della  Scala;  nel  '47  ricevette  l’allo- 
gazione di  affreschi  alla  Porta  Romana,  che  non  aveva  con- 
dotto -a  fine  nel  '50,  data  della  sua  morte.  5 L’educazione 
dell’artista  fu,  come  in  tutti  gli  altri  del  suo  tempo,  un  riflesso 
della  grand’arte  senese  del  Trecento:  il  piccolo  quadretto 
della  (falleria  di  Siena,  rappresentante  in  alto  la  Crocefissione, 
nel  basso  la  Deposizione , ricorda  il  Barna.  Anche  il  Sassetta 
faceva  a raccogliere  forme  già  passate  di  mano  in  mano  ; ma 
da’  suoi  contemporanei  si  distingue  in  quel  quadretto  pri- 
mitivo nel  tondeggiare  delle  teste,  nel  segnar  le  pupille  come 


1 Di  Domenico  (li  Bartolo  si  conosce  anche  una  Madonna  nella  Raccolta  Piati,  a 
Englewood  (New  Jersey  negli  Stati  Uniti),  riprodotta  da  Mason  Perkins  in  Rassegna 
d'Arte  senese,  a.  IV,  1907.  A lui  appartiene  pure  il  disegno  dell’ Imperatore  Sigismondo, 
quale  fu  inciso  nel  pavimento  del  Duomo  senese,  e la  Madonna  oratile  sopra  l’altare  a 
destra  nella  chiesa  di  San  Raimondo,  volgarmente  detta  del  Refugio,  a Siena. 

2 Intorno  al  Sassetla,  cfr.  Langton  Douglas,  A forgotten painter  (Stefano  di  Gio., 
detto  il  Sassetta)  in  The  Burlington  Magazine,  I,  London,  1903;  Mason  Perkins, 
Quattro  tavole  inedite  del  Sassetta  e Alcuni  Sassella  inediti  in  Rassegna  d' Arte,  VII,  11.  3, 
Milano.  1907  e VI,  pag.  31;  B.  Berenson,  A Sienese  painter  of  thè  franciscan 
l.egende  in  The  Burlington  Magazine,  I,  London,  1903;  1d.,  Altre  opere  del  Sassetta  in 
Rassegna  d'Arte,  IV,  pagg.  125,  142,  156,  157:  G.  Gagnola,  Un  dipinto  inedito  del  Sas- 
sella in  id„  VI,  pag.  63;  B.  Berenson,  A Sienese  painter  ecc.  c.  s.,  London,  J.  M. 
Dent  Si  Sons,  1909. 

3 li  Sassetta  nacque  il  31  dicembre  1392  (cfr.  S.  Borghese  e L.  Banchi,  Nuovi  do- 
cumenti per  la  storia  dell’ Arte  senese,  Siena,  1898,  pag.  145). 

4 Della  Valle,  Lettere  Sane  si,  voi.  Ili,  pag.  44. 

5 Per  tutte  queste  notizie  cfr.  Gaetano  Milanesi,  Documenti  per  la  storia  dell' Arte 
senese,  Siena,  1854-56. 
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corallini  o perline,  nella  finezza  coloristica  azzurrino-cenero- 
gnola dominante.  In  un  altro  quadretto  primitivo  del  Sassetta, 


Fig.  274  — Siena,  Ospedale  della  Scala. 

Priamo  della  Quercia  : Affresco  rappresentante  l 'Investitura  al  nuovo  Rettore  dell'ospedale. 

(Fotografia  Alinari). 


il  trittico  della  Galleria  senese  (numero  177),  depositato  dal- 
l’ex-Conservatorio  di  Santa  Maria  Maddalena,  si  vede,  spe- 
cialmente nella  Madonna,  l’influsso  di  Taddeo  di  Bartolo, 
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influsso  che  poi,  anche  smorzato,  s’intravede  nella  cuspide 
dell’ancona  della  Collegiata  d’Asciano,  ov’è  la  Morte  di  Maria. 
In  due  altri  quadrettini  della  stessa  Galleria,  ascritti  alla 
« Maniera  di  Ambrogio  Lorenzetti  » (nn.  70  e 71),  si  scorge 
ancora  il  Sassetta  attingere  allevarle  antiche  fonti  della  pittura 
senese.  Il  primo  rappresenta  un  forte  presso  la  riva  d’un  lago 
ai  piedi  d’un  monte  che  lo  nasconde  in  parte,  allo  sbocco 
d’una  vallata;  e il  secondo  un  paese,  popolato  di  edifici 
stretti  e lunghi,  de’  quali  si  scorge  l’ossatura  generale,  le  aper- 
ture, la  copertura  a filari  di  tegole  ; il  terreno  è a zolle 
piantate  d’alberelli,  come  picchiettate  da  tinte  scure  ; i monti 
nella  lontananza  sono  segnati  con  semplici  linee,  talvolta 
con  quelle  della  direzione  degli  strati  rocciosi.  Nonostante 
lo  schematismo  del  paese,  v’è  lo  studio  di  precisarlo  nelle 
linee  generali,  e v’è  un  progresso  nella  colorazione  fine  e 
nella  illuminazione  delle  cose. 

Gli  altri  quadri  del  Sassetta  nella  Galleria  di  Siena,  i 
Santi  (nn.  168  e 169),  i frammenti  di  predella  con  l’ Ultima 
Cena  (n.  167)  e con  le  Tentazioni  di  Sant'Antonio  Abbate 
(n.  166),  la  Madonna  incoronata  da  due  angioli  (n.  185),  un 
Santo  (n.  87),  presentano  il  pittore  in  forme  più  evolute, 
con  proporzioni  proprie,  specie  nelle  teste  tondeggianti  con 
sviluppatissima  nuca  e ampia  volta  craniale,  occhi  grossi  e 
gravi,  piccola  bocca.  E mostrano  di  lui  un  curioso  modo  di 
mettere  in  iscena  le  figure,  di  volgere  il  capo  con  isforzo 
e girarlo  cosi  da  vederlo  quasi  tutto  di  profilo,  con  l’ampia 
nuca,  la  fronte  convessa  e il  mento  breve  sfuggente.  Ma  in 
tutto  il  Sassetta  porta  una  amorosa  cura,  una  delicatezza  di 
segno,  una  colorazione  delle  carni  rosate  nella  luce,  verdo- 
gnole nell’ombra,  una  dolcezza  di  effetti  nuovi  nella  pittura 
senese  quattrocentesca.  Il  quadro  dell’Osservanza  lo  mostra 
già  nella  maturità  della  forma,  con  la  fissità  degli  occhi  che 
dà  alle  figure  un’attenzione  di  curiosità  forzata,  come  se  un 
pensiero  le  conquida  e le  assorba  interamente.  Cosi  ci  ap- 
paiono la  Madonna,  gli  angioli  e i Santi  nel  trittico  della 
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Galleria  Saracini  di  Siena,  e così  pur  tutti  i personaggi  del- 
X Adorazione  de'  Magi  (fìg.  275),  nella  Galleria  medesima, 
ne’  quali  penetra  un  raggio  dello  spirito  di  Beato  Angelico. 
Ma  il  pittore  è antiquato  co’  piccoli  paggi  e scudieri  del 
primo  piano,  ritardatario  rispetto  ai  maestri  fiorentini,  nono- 
stante lo  sfoggio  di  bei  tessuti  nei  manti  e nelle  giornee. 


Fìg-  275  — Siena,  presso  il  Conte  Fabio  Chigi  Saracini. 
Giovanni  di  Stefano,  detto  il  Sassetta  : IO  Adorazione  de’  Magi. 
(Fotografia  Alinari). 


Nell’opera  sua  maggiore  nella  cattedrale  di  Asciano  (fi- 
gura 276),  il  Sassetta  dipinse  nella  tavola  divisa  in  tre  parti,  ma 
con  scene  continuate,  traverso  i pilastrini  di  divisione,  la  Na- 
scita di  Maria  ; nella  cuspide  mediana,  la  Madonna  col  Bam- 
bino tra  angioli  ; nelle  laterali,  la  Morte  della  Vergine  e il 
Trasporto  della  sua  salma.  Anche  qui  si  notano  i riflessi 
dell’arte  trecentesca  dei  Lorenzetti,  e perfino  le  tele  rigate 
di  Pietro  Lorenzetti  e di  Paolo  di  Giovanni  Fei;  ma  in  ogni 
modo  le  forme  antiche  si  schiarano  nelle  carni  cenerine,  si 
allegrano  di  damaschi  e di  velluti,  si  schiudono  alla  luce 
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che  dalle  porte  aperte  penetra  nelle  camere  fiorite  d’ele- 
ganze. Il  quadro  ci  fa  sentire  per  qual  via  la  scuola  senese 
facesse  capo  a Piero  della  Francesca,  e i frammenti  del 
quadro  dipinto  dal  Sassetta  in  Borgo  San  Sepolcro,  ora 
dispersi  nella  Galleria  Condé  a Chantilly,  nella  Collezione 
Chalandon  a Parigi,  nell’altra  del  conte  di  Martel  nel  Ca- 
stello di  Beaumont,  in  quella  del  Berenson  a Firenze,1 2  ci 
documentano  in  parte  i contatti  di  Piero  della  Francesca 
con  la  diffusa  pittura  senese.  Ma  il  piccolo  Sassetta  poco 
influì  sullo  sviluppo  del  grande  maestro  di  Borgo  San  Se- 
polcro, il  quale,  mentre  quegli  dipingeva  le  storiette  di 
San  Francesco  per  la  sua  città  natale,  aveva  già  assistito 
in  Firenze  ai  trionfi  dell’arte  nuova.  Con  l’anima  di  trecen- 
tista, il  Sassctta  lavorò  nel  tempo  nuovo,  dando  timide 
espressioni  fanciullesche  alle  figure  spoglie  d’ogni  gran- 
dezza e d’ogni  forza.  La  grande  ideal  sintesi  di  Giotto  non 
è più  nella  rappresentazione  della  leggenda  francescana:  le 
animule  figurate  dal  Sassetta  vorrebbero  vivere  del  mondo 
ultrasensibile.  Nella  chiesa  gotica  ove  giace  San  Francesco, 
v’è  l’altare  con  un  trittico  che  dimostra  come  l’autore  si  sia 
studiato  di  ricostruire  l’ambiente.  Altre  volte  ripete  simili  ten- 
tativi con  mezzi  semplicissimi,  e quasi  potrebbe  dirsi  con  la 
paura  del  pondo  e della  maestà  delle  cose.  Piano,  con  voce 
fioca,  racconta  dello  Sposalizio  di  San  Francesco  con  la  Po- 
vertà, come  la  fanciulla,  accompagnata  dalle  pie  sorelle,  la 
Castità  e l’Obbedienza,  ricevesse  ad  occhi  bassi  l’anello  di 
sposa  dal  fraticello,  e poi  s’involassero  tutte  e tre  con  rami 
d’olivo  su  dal  piano  grigio  ; e come,  volando  al  cielo  le 
angeliche  donzelle,  la  Povertà  volgesse  il  capo  a rimirare 
il  divino  amatore.  Così  ridisse  il  Sassetta  anche  altre  pagine 
de’  « Fioretti  »,  con  un  filo  di  voce,  pur  con  grazia  spontanea, 
con  umiltà  divota,  con  semplicità  francescana/ 


1 Riprodotti  dal  Berenson  in  A Sienese  pointer , ecc.,  cit.  del  1909. 

2 Si  assegnano  al  Sassetta  altri  dipinti,  e tra  gli  altri  V Assunzione  del  Friedrich- 
Museum  di  Berlino  e un  polittico  di  San  Domenico  di  Cortona  dove,  nel  Bambino,  si 
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< : Scolaro  e aiuto  del  Sassetta  fu  Ansano  o Sano  di  Pietro 
di  Mencio,  nato  nel  1406.  Il  quadro  più  antico,  che  di  lui 


Fig.  276  — Asciano,  Collegiata. 

Stefano  di  Giovanni,  detto  il  Sassetta:  Ancona  d’altare  — (Fotografia  Alinari). 


conosciamo,  è dell’anno  1444,  dipinto  per  il  convento  di  San 


ritorna  al  tipo  di  Ambrogio  Lorenzelti.  I-a  intensità  degli  scuri  in  quel  polittico  e la 
mancanza  delle  raffinatezze  proprie  del  nostro  maestro  ci  ha  fatto  pensare  che  vi  sia 
la  cooperazione  d’un  discepolo,  forse  Cecco  di  Giovanni  senese,  di  cui  è un  frammento 
di  quadro  nella  Collegiata  di  Castel  Fiorentino. 
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Girolamo  di  Siena,  e ora  è nella  Galleria  senese,  dove  sono 
altre  ancone  d’altare  con  la  data  del  '47  (n.  231),  del  '49  (n.  255), 
del  '50  (n.  253),  del  '79  (n.  227)  ed  altre  molte  senza  data, 
tra  le  quali  una  Santa  Caterina  con  la  scritta: 

« O Caterina  tu  vergine  bella 

Sacra  sposa  di  Cristo  e chiara  stella». 

Del  '45  è il  grande  affresco  dell’ Incoronazione  della  Ver- 
gine, nel  Palazzo  Pubblico  di  Siena,  nella  sala  di  Biccherna  ; 
del  '58  un  quadro  d’altare  a San  Giorgio  in  Montemarano. 
Morì  nel  1481  e la  sua  morte  è così  registrata  nel  Necro- 
logio di  San  Domenico:  « Ansanus  Petri  pictor  famosus  et 
homo  totus  deditus  Deo...».1  11  divotissimo  pittore  dipinse 
una  testa  di  Madonna  dopo  un’altra,  e angioli  e Santi  con  una 
produttività  quasi  incredibile,  sempre  con  diligenza  grande, 
in  atti  stereotipati,  con  occhi,  bocca,  naso,  mani,  colori,  gli 
stessi,  gli  stessi!  Disse  e ripetè  in  sua  vita  una  parola  sola: 
divozione  (fig.  277).  Le  sue  immagini  sacre  si  vedono  come 
su  vetri  dorati,  in  un  effetto  abbagliante:  i pallii  dei  Santi 
sono  a melagrane  che  sembrano  vasi  d’oro;  le  vestimenta 
argentee  delle  Madonne  con  fiori  stellati  o fiammanti  sor- 
montati da  aquile  e da  papagalli,  o con  tronchi  che  portan 
pine  dalle  quali  scoppiettano  gigli  d’oro  o rose  e margherite 
azzurre.  Vedasi  la  Madonna  col  Bambino  e due  Sante  e an- 
gioli, nel  quadro  della  Collezione  Sterbini  in  Roma  (fig.  278); 
le  due  Sante  sono  nell’aspetlo  sorelle  agli  angioli,  Caterina 
con  la  palma  e l’altra  con  una  rama  d’albero  fruttifero,  fanno 
la  solita  corona  alla  Madre  di  Dio,  che  poggia  il  capo  sul 


1 Intorno  a Sano  di  Pietro,  cfr.  gli  scritti  recenti: 

Lucy  Olcott,  Un  quadro  attribuito  a Solfanello  (dall’A.  rivendicato  a Sano  di 
Pietro)  in  Rassegna  d'Arte,  IV,  pag.  141  : In.,  Un  dipinto  di  Sano  di  Pietro  in  Rassegna 
sudd.,  VII,  n.  6;  F.  Hkrmanin,  Un  trittico  di  Sano  di  Pietro  a Polsena  in  Rassegna 
d’Arte  senese,  II,  pag.  47  ; P.  Misciatelli,  Una  tavola  sconosciuta  di  Sano  di  Pietro  in 
Rassegna  sudd..  Ili,  pag.  35;  Attilio  Rossi,  Opere  d’Arte  a Tivoli  in  L'Arte , 1904  : 
Paolo  D'Ancona,  I.a  Miniatura  atta  Mostra  senese  d'arte  antica  in  ni. , 1904  (con  ripro- 
duzione di  miniatura  di  Sano  di  Pietro). 


Fig.  277 — Siena.  Cattedrale.  Sano  di  Pietro:  Predica  di  San  Bernardin ,). 
(Fotografia  Alinari). 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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Figlio  adorato.  I risvolti  e gli  ornati  degli  abiti  e delle  orla- 
ture sono  d’oro,  come  il  fondo  e i nimbi:  sinfonia  tutta  pri- 
mitiva degli  ori  interrotta  da  visi  rosei  con  trasparenze  verdi, 
da  corone  di  rose  bianche  e porporine.  Le  teste  sono  tutte 
piegate  lievemente  su  una  spalla;  tutti  gli  occhi  legger- 
mente ingranditi,  vuoti  e guardanti  nel  vuoto,  tutte  le  bocche 
dalle  labbra  allungate  d’un  rosso  di  rubino.  L’uguaglianza 
di  queste  forme  e di  questi  colori  con  molte  Madonne  del- 
l’Accademia di  .Siena  e altre  sparse  nelle  chiese  e nelle  col- 
lezioni private,  ci  dispensano  da  ogni  preciso  raffronto.  La 
uniformità  del  pittore  fu  povertà  d’ingegno,  e forsanche,  come 
oggi  s’interpreta,  unità  individuale  del  sentimento  tutto  umile 
e divoto,  semplice  e mistico.  Dipinse  tavole  con  quello  stesso 
sentimento  con  cui  un  pio  sagrestano  accende  lnmi  o mette 
vasi  di  fiori  sulla  mensa  dell’altare.  Compiendo  le  funzioni 
di  sacrista,  ripetendo  litanie,  recitando  rosari,  ca.dde  in  arti- 
stiche monotonie. 

Fu  suo  contemporaneo  Giovanni  di  Paolo  (1403-1482), 
che  esagerò  le  forme  di  Paolo  di  Giovanni  Fei,  il  quale  ri- 
peteva quelle  di  Bartolo  di  maestro  Fredi,  che  a sua  volta 
riproduceva  del  suo  meglio  le  altre  di  Barna  o di  Lippo 
Menimi.  Ma  i bei  modelli  antichi  si  erano  sformati  da  stampa 
a stampa;  e Giovanni  di  Paolo  nelle  figure  grandi  diviene 
addirittura  spaventevole,  nelle  piccole  un  poco  meno,  pur 
facendo  teste  dall’alta  cervice,  coniche,  dagli  occhi  stretti 
alla  radice  della  lunga  canna  del  naso  tondo  in  punta  e con 
tonde  narici,  dalla  boccuccia  stretta  e dal  mento  appuntito. 
Angioli,  Santi,  eletti,  reprobi,  nel  Giudizio  Universale  della 
Galleria  di  Siena  (n.  172)  sono  tutti  gli  stessi,  e tutti,  beati 
o no,  corrugan  le  ciglia  a un  modo,  hanno  le  mani  come 
di  paglia  piegata,  sono  d’una  materialità  grande,  d’ una 
espressione  ottusa  e tetra.  Si  accostò  al  Sassetta  e imitò, 
ad  esempio,  nella  Collegiata  di  Asciano  (fig.  279)  l’ Assunta 
di  quel  pittore,  ora  nel  Friedrich-Museum  di  Berlino;  ma 
tutto  ciò  che  in  questo  fu  gaudio  di  cuore  divoto,  sorriso 


p'ig.  27» — Koiua,  Collezione  blerbiai,  Sano  di  Pietro:  Madonna, 


Fig.  279  — Asciano,  Collegiata.  Giovanni  di  Paolo:  L' Assunzione. 
(Fotografa  Alinari). 
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di  pio  spirito,  in  quello  fu  apparato  senza  luce  di  grazia. 
Vuoisi  pure  che  Giovanni  di  Paolo  sia  stato  scolaro  di  Gen- 
tile da  Fabriano;  ma,  come  abbiamo  già  detto,  la  sua  edu- 


Fig.  280  — Siena,  presso  i fratelli  Palmieri  Nuti.  Giovanni  di  Paolo:  11  Patadtso. 


cazione  pittorica  si  svolse  a Siena,  e solo  in  qualche  quadro, 
come  nel  Paradiso  della  Collegiata  Palmieri  Nuti  (fig.  280) 
potrebbe  notarsi  qualche  impressione,  non  dalla  gentilezza, 
ma  da  alcuna  esteriorità  formale  del  Fabrianese. 
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Lorenzo  di  Pietro,  detto  il  Vecchietta,  nato  circa  il  1412, 
è noto  più  come  scultore  e seguace  di  Donatello,  che  non 
come  pittore.  Ebbe  educazione  antiquata,  ma  l’esercizio  della 
scultura  lo  portò  a dar  corpo  alle  figure,  e i grandi  esem- 
plari scultori  ne  scossero  la  profonda  sonnolenza.  Collaborò 
nel  1439  con  Sano  di  Pietro  nel  dipingere  un  'Annunciazione 
per  il  Duomo  di  Siena,  e eseguì  nel  1441  affreschi  per  il 
Pellegrinaio  ; nel  1449-50,  altri  affreschi  nelle  due  volticelle 
mediane  del  Battistero,  con  mezze  figure  entro  nicchie  ; 
nel  1457  dipinse  un’ancona,  ora  agli  Uffizi,  e nel  1461  la  Ma- 
donna del  Manto , nel  Palazzo  Pubblico.  Quest’ultima  richiama 
ancora  Sano  di  Pietro  in  parecchie  teste  di  devoti,  quantunque 
abbiano  occhi  sbarrati,  ma  alla  fin  fine  mostra  che  lo  scul- 
tore, mutato  lo  scalpello  nel  pennello,  si  sentiva  vincolato 
a vecchie  forme,  e per  forza  d’inerzia  ripeteva  tipi  che  si 
riscontrano  in  Domenico  di  Bartolo  e in  Sano  di  Pietro. 
Prima,  nel  grande  affresco  dell’Ospedale  della  Scala,  dove, 
nel  centro  d'una  chiesa  a tre  navate,  vedonsi  i trovatelli 
salire  una  scala  al  sommo  della  quale  la  Vergine  li  accoglie 
benigna,  il  Vecchietta  sfoggia  forme  classiche  nell’architet- 
tura, ma  imposta  male  le  figure  diritte  tra  i pilastri.  E poi 
nel  Duomo  di  Pienza,  nel  trittico  con  l 'Assunta  nel  mezzo, 
ricorre  alla  tipica  composizione  del  Sassetta  senza  avvolgerla 
della  vaporosità  di  quel  maestro.  Negli  sportelli  laterali  si 
sforza  di  dar  carattere  scultorio  alle  figure  de’  Santi,  tanto 
alte  da  toccar  quasi  le  arcate  a lacunari,  e meglio  riesce 
nella  nicchia  con  il  semicatino  a conchiglia,  figurando  Santa 
Caterina  di  Siena,  nel  Palazzo  Pubblico  (fig.  281).  Forse,  col 
progredire  dell’arte  e degli  anni,  intento  a scolpire  statue  e 
a far  modelli  di  fortezze,  ricorse  meno  ai  pennelli,  e la  forza 
nuova  che  gli  veniva  dalla  scultura  non  rinsaldò  le  sue  forme 
pittoriche. 1 

1 Nel  Bkrknson  ( The  Central  lialian  Painters , II  ed.,  G.  P.  Putnam’s  Sons,  New  York, 
London,  1909)  è un  diligente  catalogo  delle  opere  del  Vecchietta.  Cfr.  anche  a proposito 
di  quest'artista:  Mason  Pkrkins,  In  dipinto  dimenticato  del  Vecchietta  (nell’antica 
chiesa  di  Sant’ Ansano  in  Castelvecchio,  in  Siena)  in  Rassegna  d' Arte  senese,  II,  pag.  52. 


Fig.  281  — Siena,  Palazzo  Comunale.  Vecchietta  : Santa  Caterina  da  Siena. 
(Fotografia  Alinari). 
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Un  altro  maestro,  Matteo  di  Giovanni  di  Bartolo  da 
Borgo  San  Sepolcro,1  nato  verso  il  1435,  lavorava  nel  '57 
con  Giovanni  di  Pietro  per  il  Duomo  di  Siena,  nel  '70  ese- 
guiva un’ancona  per  la  chiesa  di  Santa  Maria  de’  Servi, 
nel  '77  un’altra  per  la  Confraternita  della  Neve,  nel  '79  quella 
con  Santa  Barbara  ed  altri  Santi  per  i Domenicani  di  Siena, 
nel  ’7 1 e nell’82  la  storia  della  Strage  degl' Innocenti,  la  prima 
per  Santa  Maria  de’  Servi,  la  seconda  per  Sant’Agostino  di 
Siena.  Una  terza,  probabilmente  anteriore  a queste  due,  è 
nella  Galleria  nazionale  di  Napoli.  Nel  1487  gli  fu  allogata 
l’ancona  di  Santa  Maria  de’  Servi  a Borgo  San  Sepolcro, 
rappresentante  l 'Assunzione  della  Vergine.  E fu  forse  l’ul- 
tima tra  le  sue  maggiori  fatiche,  essendogli  morto  nel  1495. 
La  tradizione  artistica  senese  si  immedesimò  così  nello 
spirito  del  pittore  da  non  permettergli  d’abbandonare  i tipi 
delineati  dai  vecchi  maestri;  egli  quindi  si  limitò  a una  ricerca 
di  maggiore  risalto,  a deboli  tentativi  di  verismo.  Par  che 
riunisca  forme  di  Domenico  di  Bartolo  ad  altre  di  Sano  di 
Pietro,  e cada  a formar  mascherette  per  il  volto  degli  an- 
gioli che,  quando  dovrebbero  sorridere,  hanno  la  smorfia 
della  maschera  nello  strizzar  d’occhi  e nell’aprire  le  labbra. 
Le  sue  macabre  Stragi  degli  Innocenti , nelle  quali  Erode 
pare  un  avvinazzato  satiro  colossale  tra  la  folla  delle  madri 
contratte  dallo  spavento  e digrignanti,  e i manigoldi  brutali 
e i bambini  dal  musetto  rincagnato  sanguinolenti,  sembrano 
grandi  cartelloni  da  piazza. 

Come  Erode,  cosi,  per  arcaistiche  reminiscenze,  la  Divi- 
nità, ne’  quadri  d’altare  di  Matteo  di  Giovanni,  è di  propor- 
zioni maggiori  delle  figure  di  Santi.  Mentre  nella  propria  città 


1 Intorno  a questo  pittore  si  hanno  alcuni  recenti  scritti  : 

K.  Mason  Perkins,  Due  quadri  inedili  di  Matteo  di  Giovanni  in  Rassegna  d' Arte 
senese,  III,  pag.  36;  Io.,  Per  un  quadro  non  riconosciuto  di  Matteo  di  Giovanni  in  Ras- 
segna d'Arte,  Vili,  11.  11  ; M.  Logan,  Due  dipinti  inediti  di  Matteo  da  Siena  in  id.,  V, 
pagg.  49  e 121  ; Cbcconi,  Matteo  di  Giovanni  in  Atti  del  Congresso  italiano  di  scienze 
storiche,  VII,  1904  ; Olcott,  Matteo  di  Giovanni  in  Rassegna  d' Arte,  1904  ; P.  Schihring, 
Das  Itlutbad  von  Otranto  in  der  Molerei  des  Quatti  oc ento  in  Monatshefte  f.  k’stw., 
I.  Pagg-  S93-6°>,  Leipzig,  1908. 
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natale  Pier  della  Francesca  giganteggiava,  Matteo  conti- 
nuava a stampar  Madonne  allungate  (fig.  282-283),  dalla  fronte 
sporgente,  e bambini  con  enorme  sviluppo  craniale,  e a 
placcar  d’oro  le  scene,  togliendo  con  le  lamine  auree  ogni 
effetto  di  distanza  e di  rilievo. 

Quando  nel  1487  tornò  a Borgo  San  Sepolcro  per  as- 
sumere la  tavola  della  chiesa  de’  Servi,  Pier  della  Francesca 
aveva  perduto  la  luce  degli  occhi  ; ma  la  luce  irradiavasi 
intorno  dalle  sue  opere  solenni,  e faceva  apparir  inanimate 
quelle  del  concittadino.  L 'Assunta  che  dipinse  per  quella 
chiesa  ricorda  l’altra  da  lui  eseguita,  ora  nella  National  Gal- 
lery  di  Londra,  e gli  elementi  della  composizione  richia- 
mano quelli  che  Giovanni  di  Paolo  e il  Vecchietta  raccolsero 
dal  Sassetta.  E così  nell’arte  di  Matteo  stagnarono  le  forme 
tradizionali  della  pittura  senese. 

Come  in  Matteo,  così  nel  seguace  Guidoccio  di  Giovanni 
Cozzarelli,1  di  cui  si  conservano  alcuni  quadri  nella  Galleria 
di  Siena  (n.  367,  sala  IX;  un.  296  e 297,  sala  VI),  altri  in 
molti  luoghi  del  senese  (fig.  284),  e tra  i tanti,  parecchi  con 
date  dal  1480  al  1495. 

Molti  altri  pittori,  oltre  quelli  nominati,  spuntano  qua 
e là,  ligi  alle  tradizioni  invalse  nell’arte  pittorica  senese  : 
Pietro  di  Giovanni  Pucci,  seguace  del  Sassetta  ne’  quadri 
del  coro  della  chiesa  dell’Osservanza,  di  San  Francesco  di 
Lucignano,  ecc.  ; Cecco  di  Giovanni,  pure  dipendente  dal 
Sassetta  e da  Giovanni  di  Paolo  nel  quadro  citato  di  Castel 
Fiorentino;  Pellegrino  Mariano  Rossini,  anche  lui  derivato 
dal  Sassetta,  e Andrea  di  Niccolò  di  Giacomo  ristampanti 
forme  ristampate  da  Sano  di  Pietro. 

Non  s’arrestò  quel  moto  quasi  meccanico  della  pittura 
senese  neppur  quando  giunsero  i più  evoluti  maestri  senesi, 
come  Benvenuto  di  Giovanni  del  Guasta,  Neroccio  di  Bar- 
tolomeo Laudi  e Francesco  di  Giorgio  Martini. 


1 Intorno  a lui,  cfr.  Odoardo  Giglioli,  Una  tavola  di  Guidoccio  Cozzarelli  a Piti- 
gliano  in  Rassegna  d'Arie , V,  pag.  174. 


506  — 


Benvenuto  di  Giovanni  di  Meo  del  Guasta,'  nato  il  13  set- 
tembre 1436,  firmò  col  proprio  nome  tavole  d’altare  dal  1466 
al  1509.  Nel  1455  lavorava  già  nel  Battistero  di  Siena,  ma  le 


Fig.  282  — Siena,  Galleria  dell’Accademia. 
Matteo  di  Giovanni:  Madonna  — (Fotografia  Alinari). 


sue  prime  pitture  dell’anno  1466  si  trovano  a Volterra,  e 
altri  lavori  primitivi  di  lui  si  posson  vedere,  fuori  di  Siena, 


' Intorno  a Benvenuto  di  Giovanni  hanno  scritto  di  recente  : 

Lucy  Olcott,  Un'Annunciazione  dì  Benvenuto  di  Giovanni  in  Rassegna  d' Arte,  VI. 
pag.  731  N.  Mengozzi,  Monte  dei  Paschi  (da  principio  è parola  di  Benvenuto  di  Gio- 
vanni e di  alcune  sue  opere)  in  Bui!.  Senese  di  storia  patria,  XII,  '904,  pag.  433. 
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a Orvieto  nel  Museo  dell’Opera,  a Perugia  nella  Pinacoteca 
civica,  a Sinalunga  (Val  di  Chiana)  nella  chiesa  di  San  Bernar- 
dino. Il  pittore  dapprima  tenne  alquanto  di  Matteo  di  Giovanni 


Fig.  283  — Siena,  presso  i fratelli  Palmieri  Nuti. 
Matteo  di  Giovanni  : Madonna  — (Fotografia  Alinari). 


(fig.  285);  le  mascherette  delle  sacre  figure  però  si  avviva- 
rono, se  ne  strinsero  le  labbra  delicate  e sottili,  se  ne  equi- 
librarono finemente  le  proporzioni.  La  tavola  del  1483  nella 
Galleria  senese,  già  in  San  Domenico,  con  gli  angioli  in  fila 
dietro  il  trono  della  Vergine,  due  Santi  diritti  ai  lati  e due 
in  ginocchio,  ha  la  stessa  distribuzione  del  quadro  di  Matteo 
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nella  Galleria  medesima;  ma  lo  stucco  levigato  delle  figure 
di  questo  maestro  par  corso  da  tendini  e da  nervi  che  ti- 
rino i lineamenti  o li  affilino. 

Benvenuto  di  Giovanni  ricorre  allo  scorcio,  come  non 


Fig.  284  — Sinalunga  (Val  di  Chiana),  San  Bernardino.  Guidoccio  Cozzarelli:  Il  Battesimo. 

(Fotografia  Alinarì). 


avevan  fatto  ancora  i Senesi,  e nella  chiesa  di  Sant  Eugenio 
di  Siena,  figurando  la  Resurrezione , dipinse  le  guardie  non 
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dormenti,  bensì  cadute,  come  fulminate  da  Cristo  ; e ciò 
per  aver  modo  di  mostrare  due  corpi  cascati  rovescio  e un 


Fig.  285  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Benvenuto  di  Giovanni:  Ancona  d’altare. 

(Fotografia  Alinari). 


altro  ruzzoloni.  A tale  progresso  nella  prospettiva  non  furono 
estranei  gli  esemplari  e gl’insegnamenti  banditi  da  Piero 
della  Francesca;  ma  non  si  può  dire  che  ne  fosse  rinnovata 
la  pittura  di  Siena,  in  cui  fu  sempre  tanta  devozione  alle 
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antiche  forme  cittadine.  Benvenuto  di  Giovanni  modifica 
Matteo  di  Giovanni,  e Girolamo,  figlio  del  primo,  ripete  ob- 
bediente le  forme  paterne  (fig.  286).  Girolamo  di  Benvenuto 
le  oscura,  le  abbronza,  ne  rende  la  esteriorità,  ne  perde  la 
saldezza,  ne  segna  grossamente  i capelli,  le  ciglia,  le  soprac- 
ciglia, le  rughe  della  pelle,  lascia  cadere  e abborsarsi  le  carni 
fìoscie. 

Meno  vivo  di  Benvenuto  di  Giovanni  fu  Xeroccio  di 
Bartolommeo  Bandi,1  nato  nel  1447,  che  gonfia  e rimpinza 
di  latte  e miele  le  sue  Madonne  e il  divin  Bambino.  Be 
forme  del  Vecchietta  si  schiarano,  si  coloran  di  rosa,  s’in- 
turgidiscono, si  parano  a festa  trasformandosi  in  quelle  di 
Neroccio,  importanti  per  l’elemento  decorativo  abbondante 
ne’  suoi  quadri.  Il  pittore  tenne  bottega  per  qualche  tempo 
con  Francesco  di  Giorgio  Martini,2  nato  nel  1439,  cresciuto 
in  fama  come  architetto.  E probabile  che,  durante  la  colla- 
borazione, fosse  iniziata  la  serie  dei  famosi  quadretti  della 
Vita  di  San  Bernardino  nella  Galleria  perugina,  attribuiti 
anticamente  al  Pisanello,  poi  al  Bonfigli  e a Fiorenzo  di 
Borenzo.  Messo  a confronto  un  particolare  del  quadretto 
della  Nascita  di  San  Bernardino  (fig.  287)  con  altro  della 
predella,  che  ha  una  serie  d’episodi  della  Vita  di  San  Bene- 
detto (fig.  288),  nella  Galleria  degli  Uffizi,  rivendicata  dal 
Jacobsen  a Neroccio  di  Bartolomeo  Bandi,  è facile  accorgersi 
di  star  davanti  alle  stesse  figure  diversamente  atteggiate, 
ai  medesimi  attori  che  agiscono  in  due  rappresentazioni. 
B’inizio  dunque  delle  preziose  tavolette  della  Galleria  di  Pe- 
rugia che  figurano  i fatti  della  vita  di  quel  Santo,  è opera 


1 Su  quest'artista,  cfr.  gli  scritti  recenti: 

Piktro  Rossi,  Montisi,  Una  tavola  di  Xeroccio  in  Rassegna  d' Arte  senese,  I,  pa- 
gina 34;  Mason  Pkrkins,  Su  certi  quadri  sconosciuti  di  Neroccio  in  id.,  II,  pag.  83; 
I’.  Rossi,  Xeroccio  di  Rartolomeo  Laudi  e la  sua  più  grande  tavola  in  id.,  V,  pagg.  15-38. 

2 Su  Francesco  di  Giorgio,  cfr.  gli  studi  seguenti  : 

Pietro  Rossi  e Aless.  Franchi,  Le  pitture  di  Francesco  di  Giorgio  Martini  in 
Siena  nel  Sull.  Senese  di  storia  patria,  IX,  1902,  pag.  186:  Rocchi,  L'opera  e i tempi 
di  Fr.  di  Giov.  Martini  in  Sull,  sudd.,  VII,  fase.  2. 


Fig.  286  — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Girolamo  di  Benvenuto:  Ancona  d'altare. 

(Fotografia  Alitiari). 


di  Neroccio  senese,  coadiuvato  nel  disegno  delle  architet- 
ture dal  compagno  di  bottega,  Francesco  di  Giorgio  Martini, 


Fig.  287  — Perugia,  Pinacoteca  civica. 

Neroccio  e Francesco  di  Giorgio  Martini:  Particolare  d'uno  de’ quadretti 
della  l'ila  di  San  Bernardino  — (Fotografia  Alinari). 


il  quale,  invece  di  ritrarre  edifici  in  lontananza,  pose  nel 
fondo  modelli  architettonici  finemente  disegnati  e coloriti, 
e studi  di  costruzioni  di  rara  eleganza.  La  cartella  dell’ar- 
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chitetto  servì  per  determinare  il  teatro,  dove  si  svolsero  le 
storie  del  Santo,  nei  tanti  quadretti  limitati  da  serie  di  fer- 
magli gemmati  uniti  da  perle,  come  da  regale  collana  ; ma 
le  figure  che  popolano  i quadretti  stessi  non  sono  tutte  di 
Neroccio.  Gli  appartengono  quelle  della  Nascita  citata  e le 
altre  che  rappresentano  la  Guarigione  della  sterilità  d' lina 
donna  (n.  9);  le  altre  sono  invece  di  maestri  umbri  che  in- 


Fig  288  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Neroccio  e Francesco  di  Giorgio  Martini  : Particolare  d'una  predella  con  episodi 
della  Vita  di  San  Benedetto  — (Fotografia  Alinari). 


dicheremo  a suo  tempo.1  Sopra  una  porta  trionfale,  in  una 
tavoletta,  è la  data  A.  I).  MCCCC.LXXIII.  Poco  prima, 
quindi,  di  separarsi  dal  compagno,  Francesco  di  Giorgio 
Martini  lasciò  così  un  rarissimo  esempio  delle  tendenze  di 
architetto,  che  lo  animavano  anche  nello  studio  di  pittore. 
Nel  1475  abbandonò  la  bottega  di  Neroccio,  e quasi  affatto 
l’arte  della  pittura  e della  scultura,  per  darsi  tutt’anima  a1- 


1 A.  Venturi,  Studi  sull'Arte  umbra  del'400  in  L'A>te,  1909,  pagg.  1S8-202. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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l'architettura  militare.  Una  tavola  con  la  data  di  quell’anno,  è 
nella  Galleria  senese,  rappresenta  il  Presepe  (fig.  289),  ed  era 
a Monte  Oliveto  presso  Porta  Tufi  in  Siena;  ma  meglio  si 


Fig.  289 — Siena,  Galleria  dell’Accademia.  Francesco_di  Giorgio  Martini:  Il  Presepe . 


riconosce  il  talento  architettonico  nella  composizione  della 
I ' ergine  incoronala , nella  stessa  Galleria  (fig.  290),  dove  agita 
la  gran  chioma  bianca  del  Padre  Eterno,  move  il  suo  manto  in 
giri  elissoidali,  fa  apparire  dietro  al  capo  chiomato  di  Dioignude 


H g.  290  — Siena,  Galleria  dell’Accademia. 

Francesco  di  Giorgio  Martini:  L.'  Incoi  ovazione  — (Fotografia  Alinari). 
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forme  in  un  disco,  compone  con  gli  angioli  come  un  gran 
trionfo  da  apparato.  Tondo,  arricciolato,  Francesco  di  Giorgio 
non  ricorda  più  Xeroccio,  ma  dai  Poliamolo  si  ispira  per 
isbizzarrirsi  liberamente,  per  sciogliersi  da  ogni  vincolo  delle 
tradizioni  senesi.  Il  genio  dell’architetto  si  ribella  alle  vecchie 
convenzioni,  e par  che  si  diverta  a disfarle,  a romperle,  e 
a dare  spazio  ai  voli  della  fantasia.  Gli  attrezzi  per  le  vecchie 
rappresentazioni  non  servono  più,  gli  attori  si  trasfigurano, 
per  opera  del  maestro  che  lasciò  il  pennello  e prese  la 
squadra,  troppo  presto  forse  per  la  sua  grandezza  di  pittore. 

Il  nuovo  batte  alle  porte  della  vecchia  cittadella  delle 
tradizioni  pittoriche  chiesastiche,  ed  entra  vivo,  agitato,  com- 
mosso con  Francesco  di  Giorgio  nella  città  della  Vergine, 
di  San  Bernardino  e di  Santa  Caterina.  E quel  maestro,  che 
poi  si  trovò  a fianco  di  Leonardo  da  Vinci,  a Milano,  fece 
tacere  le  monotone  cantilene  pittoriche,  cantate  in  coro  da 
tante  generazioni  d’artisti. 


* * * 

I Senesi,  formiche  dell’arte,  fecero  dell’Umbria  il  loro 
granaio,  sino  a quando  il  Perugino  non  ebbe  la  signoria 
artistica  della  regione.  Prima  che  Pier  della  Pieve  giungesse 
di  Toscana  a scuotere  il  letargo  de’  pittori  conterranei,  non 
vi  furono  nell’ Umbria  i grandi  artisti  cristiani  che  alcuni 
sognarono  di  trovare  nelle  vecchie  badie  ferventi,  sulle  verdi 
falde  delle  colline,  nelle  città  piene  di  memorie  religiose  e 
protette  da  reliquie  di  Santi,  nella  regione  signoreggiata 
dalla  mistica  Assisi. 1 E comunemente  ammesso  che  sino 


1 Studi  sull’Arte  marchigiana  e umbra  in  generale:  G.  Frjzzoni,  L*  Arte  de/T  Umbria 
rappresentata  nella  nuova  Pinacoteca  comunale  di  Perugia  in  Arch.  storico  italiano. 
IV  serie,  t.  V,  1880;  J.  Destrèe,  Notes  sur  quelques  Peintres  des  Marc  he s et  de  r Ombrie  r 
Bruxelles,  1900;  Marcquard,  Pictures  in  Umbria,  London,  1905;  G.  Urbini,  Psicologia 
deir  Arte  Umbra  in  Rassegna  Nazionale,  XXVI,  fase.  551,  Firenze,  1904;  Id.,  Catalogo 
della  Mostra  d'antica  Arte  Umbra,  III  ed.,  Perugia,  1907;  U.  Gnoli,  L'Arte  umbra  al - 
r Esposizione  di  Perugia , Bergamo,  1908;  W.  Bombe,  Die  Mostra  d’ Arte  antica  umbra  in 
Perugia , in  Rep.  f.  Kstw.,  XXX,  pag.  46,-479,  1907;  PfcRATÉ,  L’ Exposition  d' ancien  art 
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ai  primi  decenni  del  Quattrocento,  l’arte  umbra  sia  stata 
soggetta  alla  senese;  ma  con  Giovanni  Boccati  da  Came- 
rino s’inizia,  secondo  alcuni,1  l’avvicinamento  all’arte  fio- 
rentina, e quindi  l’influsso  di  Beato  Angelico,  di  Pier  della 
Francesca,  di  Filippo  Cippi,  di  Domenico  Veneziano.  Se- 
condo altri,  Giovanni  Boccati  è scolaro  di  Lorenzo  Salim- 
beni  da  Sanseverino,  e subi  l’influsso  di  Piero  della  Fran- 
cesca. Cavalcaselle  e Crowe  gli  attribuirono  l’altro  delle 
scuole  senese,  umbra  e fiorentina.  Sembra  che  da  principio 
ricevesse  principalmente  quello  di  Domenico  di  Bartolo,  che 
nel  1438  a Perugia,  nel  convento  di  Santa  Giuliana,  lasciò 
il  dipinto  già  ricordato.  Cosi  si  pensa  osservando  la  Madonna 
del  Pergolato,  che  il  Boccati  esegui  l’anno  1447  per  la  Confra- 


ombi  ien  a Perouse,  in  I.es  Arts,  11.71,  Paris,  1907;  M.  Logan  Berenson,  L'Exposition 
d'ancien  art  ombrìe n a Perouse  in  Casette  drs  Beux-Arts,  t.  XXXV11I,  serie  III, 
pagg  218-256,  Paris,  1907  ; Corrado  Ricci,  La  pittura  aulica  atta  Mostra  di  Macerata 
in  Emporium,  voi.  XXIII,  pagg.  99-120,  200215,  Bergamo,  1906;  GlUi.io  Natali,  I.' Arte 
nelle  Marche,  Roma,  1905;  Id.,  L' Arte  marchigiana  a proposito  dell'Esposizione  di  Mace- 
rata, Macerata,  1905:  M.  Santoni  e V.  Aleandri,  La  Pinacoteca  e il  Museo  Civico  di 
Camerino,  Camerino,  1905;  Giulio  Cantala.messa,  Artisti  Veneti  nette  Marche  in  Muova 
Antologia,  1 ottobre  1892;  Mariano  Guardabassi,  Indice-guida  dei  Monumenti  dell’ Um- 
bria, Perugia,  >872;  Cavalcaselle  e Morelli,  Catalogo  delle  Opere  d'arte  nelle  Marche 
e neW  Umbria  (1861-62)  in  Le  Gallerie  Stazionali  italiane.  Notizie  e documenti,  a.  II, 
Roma,  1896;  Bkoussollk,  Pèlerinages  Ombriens,  Paris,  1S96  , Id.,  La  jeunesse  des  Pérugin 
et  les  Origines  de  fècole  ombrienue,  Paris,  1901  ; V.  E.  Aleandri,  La  Pinacoteca  civica  di 
Sanseverino- Marche  in  Le  Gallerie  Stazionali  italiane,  III,  Roma,  1897;  M.  Svmones  e 
L.  Dufe-Gordon,  Perugia,  1901;  Giorgio  Bernardini,  Le  Gallerie  comunali  dell' Um- 
bria in  Boll,  del  Minisi,  delti.  /'.,  1906;  Mason  Perkins,  Stote  sull  Esposizione  d' Arte 
marchegiana  a Macerata  in  Bassegna  d'Arte,  Milano,  1906,  n.  4,  pag  53,  Id.,  Galleria 
Sangiorgi,  Catalogo  della  vendita  della  collezione  del  fu  rev.  dott.  Roberto  Newin, 
Roma,  1907  : Id.,  L'esposizione  d' Arte  antica  a Perugia  in  Rassegna  d’ Arte,  VII,  pagg.  88-95 
e 1 13-120,  Milano,  1907;  Anselmi,  Opere  d’Arte  Umbra  in  Arte  e Storia,  Firenze,  1907, 
mi.  1-2;  G.  Degli  Azzi,  Notizie  per  servire  alla  stona  dell'Arte  m Perugia  ne  L'Umbria. 
Perugia,  1902;  Fumi.  Inventario  e spoglio  dei  registri  della  tesoreria  apostolica  di  Perugia 
e Umbria  (dal  R.  Arch.  di  Stato  in  Roma),  Perugia,  Unione  Tip.,  1901);  Angelo  Li  ca- 
telli, Storia  della  Pittura  in  Perugia  e delle  Arti  ad  essa  affini  dal  risoi  gimento  sino  ai 
giorni  nostri,  Foligno,  1895  ; U.  Gnoli,  La  Pittura  umbra  alla  Mostra  del  Burlington  Club 
in  Rassegna  d’ Arte  umbra,  I,  fase.  2,  Perugia,  1910;  Catalogne  of  a Collection  of  Pictures 
of  thè  Umbrian  School  and  other  IVorks  of  Art,  London,  priuted  for  thè  Burlington  Fine 
Arts  Club,  1909. 

1 Su  Giovanni  Boccati,  cfr.  i seguenti  scritti  : B.  Feliciangeli.  Opere  ignorate  di  G.  B 
da  Camerino  in  Rassegna  bibl.  dell’ A.  Hai.,  IX,  1-2;  Id.,  Sulla  vita  di  G.  B..  Ricerche, 
Sanseverino-Maiche,  1906  ; Ii>.,  Pittura  Umbra  nel  giornale  Chienti  e Potenza.  Came- 
rino, 1909,  nn.  36,  37.  38;  Id.,  Un'altra  tavola  di  G.  B.  nella  Rassegna  bibl,  sudd., 
nn.  7-9,  1907,  Ascoli  Piceno  (trattasi  di  tavola  in  Castel  Santa  Maria,  villaggio  situalo 
nell’alto  bacino  del  Potenza,  nel  comune  di  Castel  Raimondo):  Destrée,  .\otes  sur  les 
primitifis  italiens:  Boccati  in  Art  moderne,  1899. 
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ternita  dei  Disciplinati  in  San  Domenico  di  Perugia,  ora  nella 
Pinacoteca  Civica  (fig.  291).  Egli  sembra  un  ragazzetto  che  si 
sia  provato,  secondo  le  regole  apprese  dalla  grammatica  di 
Prisciano,  a fare  il  suo  compito,  a dipingere  i serafini  come 
fanciulli  sui  banchi  d’una  scuola,  la  Vergine  come  una  bimba 
in  veste  lunga  e che  fa  da  mammina,  i Santi  patroni,  ingenui, 
infantili,  gli  angioli  come  piccole  marionette  dal  collo  lungo, 
dalle  boccucce  aperte,  dai  capelli  a riccioli,  tutti  savi,  obbe- 
dienti, composti  a dovere.  Nella  predella,  le  piccole  figure 
rappresentanti  l’ Arresto,  l’ Andata  al  Calvario,  la.  Crocifissione , 
sono  fatte  come  a fascetti  di  paglia  sui  quali  sien  collocate 
teste  dai  grandi  occhi,  dai  grandi  zigomi,  dalle  piccole  labbra. 

Di  Giovanni  Boccati  altri  tre  dipinti  sono  nella  Pinaco- 
teca perugina  e una  Pietà  con  la  data  del  1479,  ne’  quali 
è qualche  analogia  alle  forme  prime  di  lui,  ma  inoltre  un 
senso  d’ordine,  una  struttura  più  determinata,  una  bellezza 
coloristica  (ad  eccezione  del  n.  24  che  si  approssima  alla 
Madonna  del  Pergolato ),  quale  il  suo  primo  quadro  non 
avrebbe  mai  fatto  supporre  In  uno  di  essi,  nella  Madonna 
dell' Orchestra,  sotta  un’edicola  attorniata  d’angeli  (fig.  292) 
e in  un  altro  simile  dipinto  del  Museo  di  Aiaccio  in  Corsica, 
si  notano  ricordi  di  un  altro  maestro  senese,  Lorenzo  di  Pietro 
detto  il  Vecchietta,  e degli  angioli  di  questo  pittore  intorno 
all’Assunta  nel  trittico  della  Cattedrale  di  Pienza.  Perfino  la 
base  del  trono,  curva  nel  mezzo  e a marmi  commessi, 
può  ricordarne  altre  che  si  trovano  nei  quadri  di  maestri 
derivati  dal  Vecchietta,  per  esempio,  in  Matteo  di  Gio- 
vanni. Convien  dire  che  dalle  forme  senz’ossa  del  dipinto 
eseguito  per  i Disciplinati  di  San  Domenico,  il  Boccati  passò 
più  tardi  ad  altre  più  ragionevoli  e salde,  conformandosi  a 
modelli  di  pittori  senesi,  come  il  Vecchietta,  più  freschi  e 
più  nuovi,  ma  aggiungendo  di  proprio  il  sentimento  della 
dolcezza  e dell’ingenuità  infantili,  il  giuoco  festosetto  de’  colori. 
In  un’altra  tavola,  un  tempo  nella  cappella  di  San  Savino 
in  Orvieto,  oggi  nella  Galleria  nazionale  di  Budapest,  Gio- 


Fig.  291  — Perugia,  Pinacoteca  Civica.  Giovanni  Boccati  : Madonna  del  Pergolato. 

(Fotografia  Alinari). 
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vanni  Boccati  dispose  quattro  angioli  in  una  stessa  linea 
con  la  testa  della  Vergine,  come  si  vede  pure  in  Matteo 
di  Giovanni  ; ma  superò  questi  per  la  grazia  e,  potrebbe  dirsi, 
per  l’allegria  che  scoppietta  dalle  ancone  d’altare,  mutate 
in  una  rappresentazione  di  festicciuola,  con  angiolini  che 
suonano  come  per  burla,  o cantano  a gran  forza,  o colgon 
fiori.  La  poesia  che  abbellì  i quadri  del  Sassetta,  qui,  più  che 
dalla  divozione,  sgorga  dall’infanzia,  dal  riso  de’  fanciulli 
aggraziati  e lieti.  Gli  angioli  offrono  vasi  con  fiori  al  Bam- 
bino che  reca  un  ditino  alla  bocca,  nella  tavola  della  Col- 
lezione Berenson;  San  Giovannino  gli  porge  un  uccellino 
variopinto,  nel  polittico  di  Beiforte  nel  Olienti.  11  Bambino 
disteso  sulle  ginocchia  della  Vergine  adorante,  quale  ve- 
diamo nella  Madonna  dell'  Orchestra  a Perugia,  nella  Ma- 
donna delle  Lacrime,  in  Santa  Maria  di  Seppio  presso  Came- 
rino (a.  1466),  nel  polittico  dianzi  detto  (a.  1468),  in  una 
tempera  della  Collezione  Xewin  vendutasi  pochi  anni  fa 
in  Roma,  nella  citata  tavola  di  Budapest  (a.  1473),  è un 
motivo  particolare  derivante  forse  al  Boccati  dal  suo  con- 
terraneo Girolamo  di  Giovanni,  che  a Camerino  e ne’  dintorni 
recò  elementi  artistici  padovani  ; e l’intaglio  del  polittico  di 
Beiforte  nel  Olienti  può  far  credere  che  Giovanni  prediligesse 
in  età  matura  anche  forme  venete,  o almeno  le  accogliesse 
in  qualche  piccola  parte. 

Girolamo  di  Giovanni,  forse  figlio  di  Giovanni  Angelo 
di  Antonio  di  Camerino,  « depintore,  qual  sonava  de  liuto  »,‘ 
si  trova  soltanto  nel  1450  a Padova  inscritto  nella  matricola 
dei  pittori,  e nel  1473  firmato  nella  tavola  di  Monte  San 
Martino.  Recatosi  a Padova,  prese  una  forma  simile  alla 
vivariniana,  ma  si  distinse  per  le  dolcissime  espressioni,  e 
per  la  luminosità  degli  effetti  derivatagli  forse  da  un  pri- 
mitivo influsso  di  Pier  della  Francesca.  L’opera  più  antica 


1 Su  Girolamo  di  Giovanni  da  Camerino,  cfr.:  B.  Berenson,  G.  di  G.  da  C.  in 
Rassegna  d'Arte,  VII,  9,  Milano,  settembre  1907;  B.  Feuciangeli,  Sulle  opere  di  G. 
di  G.  da  C.  pittore  del  secolo  XI',  Note,  Camerino,  Tonnarelli. 
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di  lui  è un  affresco  nella  Pinacoteca  di  Camerino,  prove- 
niente dalli  soppressi  chiesa  di  Sant’ Agostino,  In  verità 


l-'ig,  292  - Perugia,  Pinacoteca  Civica.  Giovanni  Boccati.  Madonna  ddr  Orchestra. 

(Fotografia  Alinari). 


una  scritta  farebbe  credere  che  l’affresco  sia  stato  eseguito 
nel  1449,  prima  dei  viaggio  a Padova;  ma  quella  data  indica 


la  costruzione  e decorazione  dell’intera  cappella;  1 il  dipinto 
probabilmente  è posteriore.  Vi  si  riscontrano,  sia  pure  in 
forma  primitiva,  molti  particolari  e le  proporzioni  della  testa 
del  Bambino  e del  corpo  di  Sant’Antonio  Abate,  quali  si 
vedranno  in  seguito  nelle  pitture  di  Girolamo  di  Giovanni, 
e,  quantunque  si  notino  ornati  alla  cosmatesca  nella  deco- 
razione della  nicchia  dipinta  nell’affresco,  questa  ha  già  linee 
e proporzioni  del  Rinascimento.  Anche  in  un  altro  affresco 
proveniente  dalla  stessa  chiesa  di  Sant’ Agostino,  oggi  nella 
Pinacoteca  camerinese  (n.  3),  e che  rappresenta  la  Madonna 
col  Bambino,  quattro  Santi  e un  adoratore,  conservasi  nell’ar- 
chitettura del  Rinascimento  qualche  gotico  fogliame.  Le  teste 
della  Madonna  e del  Bambino  hanno  piena  corrispondenza  con 
altre  del  trittico  del  Museo  Poldi-Pezzoli  in  Milano  (fig.  293', 
così  come  la  Vergine,  fanciulla  dalle  carni  rosate,  e uno  degli 
angioli  a destra  nell’ancona  che  dal  convento  degli  Osservanti, 
detto  di  Sperimento,  presso  Camerino,  passò  pure  nella  Pina- 
coteca di  questa  città,  richiamano  la  Vergine  e un  angiolo  del 
quadro  di  Milano.  Quell’ancona  del  convento  di  Sperimento 
è il  capolavoro  del  maestro.  Nel  mezzo  è l 'Annunciazione 
con  due  coniugi  adoranti;  nella  cimasa,  Cristo  nel  sarcofago 
tra  i Santi  Antonio  e Francesco.  Si  vede  come  Girolamo 
di  Giovanni  abbia  raccolto  elementi  artistici  a Padova,  ove 
mette  nell’imbotte  delle  porte,  ne’  sottarchi,  cassettoni  o for- 
melle alla  classica,  e dove  spiega  un’infinita  cura  nel  riprodurre 
gli  albarelli  di  ceramica,  i libri,  un  ferro  per  infilzarvi  la 
candela  di  sego,  i rulli  di  vetro  delle  finestre,  la  tunica  della 


1 Sotto  il  ricordo  del  compimento  della  cappella  che  « A FACTA  : FARE:  ET:  PIAN- 
GERE: CATARINA:  DONNA:  CHE:  FO  : I)E:  VENANZO  : BECCAIO:  ANNO: 
1)NI  : M.°  CCCC0  XXXXVIIII»  si  legge:  Q VESTA  FIGVRA  FE  FARE  SALVO  ET 
ARCHANGILV.  Pay:  che  si  debba  ritenere  che,  facendosi  l'affresco  nel  fondo  della 
cappella,  per  commissione  dei  due  Camerinesi  Salvo  e Arcangelo,  sembrasse  giusto  di 
tenere  conto  della  pia  moglie  del  beccaio  che  aveva  fatto  costruire  e decorare  la 
cappella,  e di  distinguere  il  tutto  che  spettava  a questa,  dalla  parte  fatta  eseguire  da 
quelli.  Le  due  iscrizioni  non  sono  necessariamente  unite  cosi  che  si  debba  riferire  la 
data,  col  Feliciangeli  ( Note  cit.,  pag.  9),  tanto  alla  costruzione  e decorazione  della 
cappella,  quanto  alla  pittura. 


Fig.  293  — Milano,  Museo  Poldi-Pezzoii. 

Girolamo  di  Giovanni:  Parte  mediana  di  trittico  — (Fotografia  Anderson). 
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Vergine  di  broccato  d’oro.  Ma  più  di  questi  e d’altri  parti- 
colari eseguiti  con  rara  diligenza,  il  pittore  mostra  la  propria 
spiritualità  nella  Vergine  dalle  grazie  di  fanciulla,  dalle  carni 
leggermente  rosee,  cf  nell’Arcangelo  in  bianca  tunica  e manto 
rosso  con  ricami  d’oro,  che  s’inginocchia  divoto  davanti 
all’oratorio  dove  la  Vergine  legge  e prega. 

Queste  pitture  ci  permettono  di  riconoscere  nell’affresco 
citato  (n.  3),  nel  quale  i Santi  amplificati  spiccano  sopra  una 
grande  stoffa  di  velluto  a fiorami,  una  forma  del  pieno  svi- 
luppo di  Girolamo.  Dopo  gl’inizi  dei  quali  è traccia  nell’af- 
fresco (n.  2)  della  Pinacoteca  di  Camerino,  in  uno  stendardo 
della  chiesa  di  Santa  Maria  di  Sarnano  (ove  si  vede  in  una 
forma  embrionale  X Annunciazione  del  convento  di  Speri- 
mento), in  una  cuspide  con  la  Crocifissione  nella  Pinacoteca 
di  Macerata,  in  due  frammenti  d’ancona  nella  sagrestia  del 
Duomo  camerinese  con  il  Battista  e un  San  Michele  dalla 
fronte  che  sembra  anche  più  larga  per  la  capigliatura  a 
zazzera,  si  giunge  a forme  più  definite  con  l’ancona  del 
convento  suddetto,  con  la  Sacra  Conversazione  di  San  Michele 
d’Arcangelo  di  Bologtiola,  ora  presso  Mr.  Wurts  a Roma, 
con  il  trittico  del  Museo  Poldi-Pezzoli,  e quindi  col  polittico 
(fig.  294),  della  parrocchia  di  Monte  San  Martino  (a.  1473) 
dove  ancora  si  manifestano  a chiare  note  i caratteri  padovani 
nella  costruzione  delle  teste  dei  Santi  simile  a quella  di  Bar- 
tolomeo Vivarini,  e perfino  si  richiamano  nella  decorazione 
del  trono  gli  ornati  donatelliani  veduti  dall’artista  a Padova. 
Più  tardi,  vuoisi  che  egli  abbia  eseguito  due  quadri,  l’uno  nel 
Duomo  di  Gualdo  Tadino,  l’altro  nella  chiesa  parrocchiale  di 
Nocelleto  presso  Visso,  cadendo  in  monotonie  di  colore  e 
in  anguste  convenzioni  formali.  Se  i due  quadri  fossero  proprio 
suoi,  convien  dire  che  il  tronco  dell’arte  di  Girolamo  di 
Giovanni,  nella  tarda  stagione,  perdette  ogni  rigoglio  di 
rami  e di  fronde.  Nelle  Marche,  ove  penetrò  dalla  riva  adria- 
tica  l’arte  veneta,  quel  tronco  innestato  a Padova  si  alzò  più 
delicato  e ricco  degli  altri  che  ebbero  innesti  sul  luogo. 


Fig.  294  — Monte  San  Martino, 

Chiesa  parrocchiale.  Girolamo  di  Giovanni:  Particolare  di  polittico 
(Fotografia  Alinari). 
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Tale  fu  il  tronco  dell’arte  di  Lorenzo  di  Sanseverino,1 
che  subì  in  qualche  modo  Carlo  Crivelli  senza  intenderne 
la  ricchezza  decorativa,  come  si  vede  nel  trittico  della  chiesa 
dei  Santi  Pietro  e Paolo,  a Pausola  nelle  Marche  (fig.  295).  Oltre 
gl’influssi  crivelliani  subì  maggiormente  quelli  di  Niccolò 
Alunno,  come  si  nota  a Matelica  in  un  trittico  della  chiesa  di 
San  Francesco,  in  un  altro  del  Museo  Piersanti,  e in  un  quadro 
della  chiesa  di  Sant’Angelo,  a Sanseverino,  in  un’ancona 
nella  Pinacoteca  civica  (n.  3);  alla  National  Gallery  di  Londra, 
dove  la  volgarità  è nei  Santi  che  assistono  agli  sponsali  di 
Santa  Caterina,  non  più  regina,  non  più  splendente  di  gio- 
vinezza e di  nobiltà,  ma  suora  novizia  di  un  convento  mar- 
chigiano. Non  citiamo  le  altre  opere  del  grossolano  maestro, 
ch’ebbe  il  suo  simile  in  Ludovico  de  Urbanis  di  San  .Seve- 
rino, firmato  due  volte  in  un  gran  trittico  dell’aula  capito- 
lare di  San  Flaviano,  a Recanati. 

Avanzandoci  dalle  Marche  verso  l’ Umbria,  a Gualdo 
Tadino  s’incontra  Matteo  di  Pietro  di  Giovanni  di  ser  Ber- 
nardo, detto  Matteo  da  Gualdo,2  cui  giunse  qualche  riflesso 
dell’arte  di  Piero  della  Francesca,  insieme  con  esemplari  di 
Girolamo  di  Giovanni  e d’altri  dell’arte  senese,  di  Giovanni 
di  Paolo  e di  Sano  di  Pietro.  Dall’ancona  della  Raccolta 
comunale  di  Gualdo  Tadino,  con  la  data  1462,  si  ha  tutta 
una  lunga  serie  de’  suoi  quadri  sino  al  1498,  anno  in  cui 
fresco  in  una  cappella  di  San  Francesco  a Nocera  Umbra. 
Le  sue  figure  si  riconoscono  facilmente,  tanto  hanno  stretta 
e schiacciata  la  testa,  fuor  del  vero  il  corpo  di  locusta. 


1 Su  Lorenzo  di  m.  Alessandro  pittore  da  San  Severino,  cfr.  : Adamo  Rossi,  Lor.  di  m. 
Aless.  pittore  sanseverinate  in  Giornale  d' Erudizione  artistica,  Perugia,  1876;  V.  E. 
Ai.kandri,  Note  e correzioni  al  commentario  di  maestro  I.orenzo  di  maestro  Alessandro 
pittore  sanseverinate  in  Nuova  Rivista  Miseria,  1884,  rag.  172. 

2 Su  Matteo  da  Oualdo,  cfr.  : Giorgio  Bhrnardini,  Mail,  di  P.  da  Gualdo  nella 
Mostra  d’antica  Atte  Umbra  in  Per  ugia,  Perugia,  1907;  Angelo  Llpattklli,  Detta  Vita 
e delle  Opere  di  Mail,  da  G.  in  Almanacco  illustrato  delle  Famiglie  cattoliche,  Roma,  1905  ; 
Anski.mi,  Matt.  da  G.,  Di  un  suo  trittico,  num.  unico  del  IV  cent,  di  Pandolio  Colle- 
nuccio,  Firenzi,  1904;  Mason  Perkins.  Un  lavoro  sconosciuto  di  Matteo  da  Gualdo  in 
Rassegna  d’Arle,  VII,  pag.  191,  Milano,  1907;  U»ib.  Gnoi.i,  Matteo  da  G..  in  Vita 
d’Arle,  III,  pag.  150-157,  Siena,  1909. 


Nel  1468,  dipingendo  con  Pier  Antonio  Mezzastris  fulignate 
l'Oratorio  annesso  all’Ospedale  de’  Pellegrini  in  Assisi,  il 
pittore  mostrò  (fig.  296),  benché  in  grado  minore,  il  difetto 


Fig.  295  — Pausola.  Ss.  Pietro  e Paolo.  Lorenzo  da  San  Severino:  Trittico. 
(Fotografia  Alinari). 


d’accostar  gli  occhi  stranamente  e restringere  le  teste  e 
i corpi  in  modo  inverosimile.  Quello  strano  squadro  di 
proporzioni  fu  proprio  a Matteo  di  Gualdo,  che  ridusse  in 
quelle  sue  forme  le  più  ampie  di  .Sano  di  Pietro  ; e qualche 
volta,  come  nei  Santi  Giacomo  e Antonio  Abate,  dipinti  ai 
lati  della  Madonna  in  trono,  nell’Oratorio  dei  Pellegrini, 
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anche  mantenne  con  le  proporzioni  i tipi  del  maestro  senese. 
Non  così  allampanato  fu  Antonio  Agostino  di  ser  Giovanni 


Fig.  296 — Assisi,  Oratorio  dei  Pellegrini.  Matteo  da  Gualdo:  Particolare  (l’affresco. 

(Fotografia  Alinari). 


da  Fabriano,  e non  discepolo  di  Gentile,  contrariamente  al- 
l’opinione invalsa.  Nella  Morte  di  Maria  del  Museo  fabrianese 
(fìg.  297)  e più  nel  ferrigno  San  Girolamo , con  la  data  1451, 
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della  Collezione  Fornari,  egli  sente  un  influsso  nordico,  tedesco 
diffìcilmente  determinabile.  E neppure  Francesco  di  Gentile 
da  Fabriano  continuò  sulle  orme  del  maggior  maestro  del  luogo, 
anzi  s’accostò  al  Crivelli  nella  tavoletta  della  Galleria  vaticana. 
Entrati  nell’Umbria,  troviamo  a Eoligno  Bartolommeo 


Fig.  297 — Fabriano,  Museo  civico.  Antonio  da  Fabriano:  La  Morte  di  Maria. 

(Fotografia  Alinari).  * 


di  Tommaso  dipingere  nell’anno  1430  una  tavola  nella  chiesa 
di  San  Salvatore,  per  « riesser  Rinaldo  di  Corrado  Trinci, 
ultimo  Signor  di  Foligno,  creato  priore  di  questa  collegiata  ». 
E un  pittore  antiquato,  sgangherato,  orrendo  ne’  tipi,  che 
guastai!  quelli  de’  vecchi  maestri  senesi,  nel  divin  Bambino 
deforme,  e nelle  mani  della  Vergine  dalle  dita  allungate 
come  rebbi  torti  di  forchettone.  Da  lui  non  poteva  venire 
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alcun  frutto;  e le  simiglianze  cercate  tra  lui  e Matteo  da 
Gualdo  son  quelle  che  solo  possono  esistere  negli  aspetti  del 
male  o delle  naturali  infelicità.1 

Nè  Bcnozzo  da  Montefalco  presso  a Foligno  infuse  poi 
sangue  fresco  ai  maestri  fulignati.  Il  suo  seguace  Pietro 
Antonio  Mezzastris  ne  riprodusse  debolmente  le  immagini 
trescando  Santa  Maria  in  Campis,  cappella  costruita  nel  1452 
presso  Foligno,  e a Montefalco  pure,  campo  di  lavoro  di 
P>enozzo,  e a Foligno  in  molti  luoghi,  e a Narni,  a Spello, 
a Trevi.2  Compagno  di  Matteo  di  Gualdo  nel  frescare  l'Ora- 
torio de’  Pellegrini  ad  Assisi,  si  mostra  ligio  al  Gozzoli, 
dipingendo  alcuni  miracoli  di  San  Giacomo  Maggiore  e di 
Sant’Antonio  Abate,  nelle  pareti  di  quell’Oratorio.  La  pit- 
tura di  Matteo  di  Gualdo  nella  parete  di  fondo  reca  la  data 
del  1468,  le  altre  nelle  pareti  laterali,  di  quell’anno  o di 
poco  tempo  successivo,  sono  di  Pier  Antonio  fulignate  ; 
e così  quelle  della  parete  ove  s’apre  la  porta,  ad  eccezione 
della  figura  di  un  Santo  giovane  cavaliere,  a destra,  e 
di  quella  di  San  Giacomo  a sinistra,  che  fa  riscontro  a 
un  Sant’Antonio  Abate,  e,  come  questo,  è colorata  simil- 
mente sopra  una  stoffa  a fiorami  tenuta  distesa  da  due  an- 
gioli. Le  due  prime  figure  sono  d’una  maniera  ben  più  evo- 
luta di  quella  del  Sant’Antonio  Abate  e di  tutto  il  resto  di 
Pier  Antonio  Mezzastris,  e,  come  diremo  poi,  richiamano  già 
la  maniera  giovanile  di  Pietro  Perugino  (fìg.  298).  Pier  An- 
tonio Mezzastris,  che  più  tardi  seguirà  alla  meglio  questo 
maestro,  ad  Assisi  è tatto  gozzolesco,  imita  materialmente,  in 
modo  povero  e meschino,  Sguainando  nelle  vesti  i corpi  e 
contornandoli  con  un  segno  di  punta  di  ferro.  Matteo  da 
Gualdo  nelle  sue  pitture  trova  forme  festose,  e par  che  da 


1 Sopra  Bartolommeo  di  Tommaso  da  Foligno,  ha  pubblicato  testé  alcune  notizie 
Carlo  Grigioni,  Un'opera  ignota  del  Maestro  di  Niccolò  di  Liberatore , in  Rassegna 
bibl.  dell* A.  dal.,  *XIII,  19*0,  n.  1-4. 

2 Sul  Mezzastris  cfr.  Irkne  Valvasour-Kldkr,  Un  affresco  ignoto  del  Mezzastris , 
in  Rassegna  d'Arte,  n.  il,  novembre  1909. 


(Fotografia  Alinari). 
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Giovanni  Boccati  s’ispiri  nel  fare  gli  angioli,  nella  trabea- 
zione della  finta  iconostasi  nella  parete  di  fondo,  in  atto  di 
pender  festoni,  di  stender  ghirlande,  di  prender  fiori  da 
una  cesta.  Mentre  Alatteo  cerca  e ottiene  una  qualche 
vivezza  decorativa,  il  Mezzastris,  nella  lunetta,  di  fronte  al- 
l’ Annunciazione  del  compagno,  fa  le  nuvole  a fusi,  al  modo 
di  Benozzo,  segna  nella  trabeazione  le  teste  d’angioli  reg- 
genti festoni,  quali  si  vedono  ne’  fregi  della  cappella  Nicco- 


Fig.  299  — Assisi,  Oratorio  dei  Pellegrini, 

Piero  Antonio  da  Foligno:  Particolare  d' affresco. 
(Fotografia  Alinari). 


lina  in  Vaticano;  e intorno  all’Eterno  pone  cherubini  con  ali 
acute,  spinose  (fig.  299),  al  pari  degli  angioli  di  Benozzo  a 
Montefalco. 

Nella  stampa  di  Benozzo  la  vampa  ideale  delle  figure 
dell’Angelico  erasi  spenta;  nelle  ristampe  che  Pier  Antonio 
da  Foligno  trasse  da  quelle  di  Benozzo,  non  restò  che  la 
cenere.  Pier  Antonio  s’ingegnò  anche  una  volta,  nella  chiesa 
di  Sant’Anna  a Foligno,  di  ripetere  la  gaia  schiera  dei  fan- 
ciulli dipinta  da  Matteo  da  Gualdo  nell’Oratorio  de’  Pelle- 
grini, in  Assisi,  ma,  fiacco  di  talento  decorativo,  co’  suoi 
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grassi  putti  non  riuscì  a far  festa.  Più  tardi  a Narni,  a Trevi, 
a Spello  si  troverà  a seguire  il  Perugino,  divenuto  maestro 
e donno  dell’arte  umbra;  ma  riuscirà  sempre  meschino  e 
macchinale  pittore. 

Da  Pier  Antonio  Mezzastris  fu  educato  Niccolò  da  Foligno, 
detto  impropriamente  l’Alunno,  che  si  presenta  la  prima  volta 
nel  1458.1  Quegli  ripetè  più  da  vicino  le  forme  di  Benozzo, 
le  copiò  nella  lunetta  della  chiesa  di  Santa  Lucia  a Foligno, 
come  ricevute  direttamente  dal  maestro  ; questi  par  che  le 
raccogliesse  di  seconda  mano  dal  Mezzastris,  e vi  aggiun- 
gesse forme  e colorazioni  senesi , desunte  da  Matteo  di 
Giovanni,  e qualche  ricordo  di  Girolamo  di  Giovanni  da 
Camerino,  da  cui  prima,  e da  Bartolommeo  Vivarini  e dal 
Crivelli  poi  trasse  il  disegno  alla  veneziana  delle  pale  d’al- 
tare a caselle,  con  pilieri  e pinnacoli  di  gotico  fiorito.  Nic- 
colò, dalla  tavola  dipinta  per  Deruta  nel  1458,  continuò  a 
produrre  ancone  d’altare  sino  al  1499,  anno  in  cui  condusse 
un’ancona  per  la  chiesa  di  Santa  Croce  a Bastia.  In  generale 
ha  un  naturalismo  forzato  da  figurinaio  ben  accetto  ai  priori 
delle  confraternite  e ai  padri  guardiani  de’ conventi  dell’Um- 
bria. Ripetè  le  schiere  d’angioli  con  le  ali  appuntate  in  alto, 
ne’  quadri  mandati  a Deruta,  a Nocera,  a Gualdo  Tadino,  ecc., 
e trasportò  nel  proprio  mondo  pittorico  aspetti  di  gente  tri- 
bolata, corrucciata,  meschina,  qualche  volta  feroce.  Talvolta 
ottenne  pure  con  poveri  mezzi  qualche  effetto  drammatico: 
per  esempio  (fig.  300),  nel  sommo  della  pala  d’altare  nel  Duomo 
di  Gualdo  Tadino,  rappresentando  la  Vergine  abbracciata  al 
Figlio  ritto  sul  sarcofago,  col  volto  sul  volto  di  lui,  come 


1 Su  Niccolò  di  Liberatore  da  Foligno,  detto  Niccolò  Alunno,  cfr.  : Frenfanei.i.i  Cibo, 
Niccolo  Alunno  e la  Scuola  Umbra,  Roma,  1872;  Umberto  Gnoli,  Arte  retrospettiva: 
I.a  « Pietà  » di  Niccolò  Alunno  in  Emporium,  voi.  XXVII,  n.  160,  aprile  1908;  In.,  Note 
varie  su  Niccolò  da  Foligno,  in  Emporium,  voi.  XXIX,  1909:  Adamo  Rossi,  / Pittori di 
Foligno  in  Giornale  d'erudizione  artistica,  Perugia,  1872;  C.  Astoi.fi,  Nuovi  dipinti  del- 
l'Alunno e del  Folciteli i in  Rassegna  bibl.  dell’ A.  Hai.,  1908,  pag.  85;  Faloci-Pclignani, 
La  sala  de  l’Alunno  in  Augusta  Perusia,  a.  II,  pagg.  129-145,  Perugia,  1907;  Fattori, 
Spigolature  slot  ico-arlistiche  del  Montefeltro  in  Rassegna  d’Arte,  Vili,  Milano,  1904 
<è  parola  d'un  trittico  di  Nicc.  da  Fol.  in  San  Francesco  di  Mercalello),  p.  145,  Perugia,  1907. 
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trasognata,  gemente  al  contatto  della  testa  amata.  Cristo 
morto  non  sente  più  l’affetto  che  lo  copre,  e lascia  che  la 
madre  gli  stringa  il  collo  e si  abbandoni  su  lui,  mentre  Gio- 
vanni, sollevato  il  braccio  sinistro  inerte  del  Redentore,  lo 
reca  alle  labbra  per  baciarlo.  A parte  la  debolezza  dei  mezzi 
artistici,  qui  la  tradizione  umbra  si  mostra  avvivata  da  Nic- 
colò da  Foligno.  Altre  volte  rendendo  scene  tradizionali,  egli 
dette  il  meglio  di  sè:  nella  Vergine  col  Bambino  ritto  sulle 
ginocchia  materne,  e tutta  circondata  d’angioli,  trova  forme 
sempre  più  aggraziate.  Nella  parte  mediana  del  polittico 
della  Galleria  di  Brera  in  Milano,  il  Bambino  prende  il  collo 
e una  guancia  della  Madre  giovanetta;  in  quella  della  ta- 
vola della  villa  Albani  in  Roma,  la  Vergine  e il  Bambino 
discorrono  affettuosi  guardandosi  negli  occhi;  nell’altra  del 
l’ancona  della  Cattedrale  di  Gualdo  Tadino,  il  Bambino, 
prendendo  fiori  da  un  angelo,  si  volge  a guardare,  come 
per  chieder  consiglio,  alla  Madre  ; nell’  altra  infine  della 
Cattedrale  di  Assisi,  il  Fanciullo,  che  non  sa  muover  an- 
cora un  passo,  si  protende  a prender  fiori  da  un  angiolo. 
Ma  nell’aggraziato  movimento  di  queste  immagini  c’è  sempre 
l’artista  impicciato,  che  vuol  moversi,  e non  riesce  a fare 
un  passo  senza  sforzo.  Nelle  caselle  de’  suoi  polittici  s’avan- 
zano, si  protendono,  agiscono  i Santi,  Michele  alza  il  piede 
destro  per  calpestare  il  demone,  il  Battista  predica,  e le  mani 
di  tutti  i Santi  aprono  le  dita,  le  tendono,  le  appuntano 
nervosamente.  E nonostante  tali  sforzi  per  animare  figure, 
per  piegarle,  per  moverle,  anche  contorcendole,  anche  vol- 
gendo talvolta  la  testa  giovanile  d’uno  de’  Santi  cavalieri 
così  che  sembra  girata,  torta,  rovesciata  sul  dorso,  Nic- 
colò da  Foligno  non  attrae  con  quelle  sue  rappresenta- 
zioni per  gli  umbri  fedeli,  con  quelle  sue  prediche  a colori. 
Talvolta  fece  cartelloni  religiosi,  come  quando  rappresentò, 
nel  quadro  della  Galleria  Colonna,  il  Miracolo  della  Vergine 
taumaturgo  che  minaccia  col  bastone  lo  Spiritato  demone  in 
atto  di  portar  via  a una  madre  un  figliuolo  (tìg.  301).  E quando, 
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nella  chiesa  di  San  Niccolò  a Foligno,  il  pittore  figura  X Incoro- 
nazione (fig.  302),  non  si  stanca  d’acuire  ali  d’angioli  intorno 
alla  Vergine,  la  quale,  invece  di  ricever  la  corona  di  gloria, 
par  che  inchinata  preghi  triste,  impaurita,  con  le  dita  delle 
mani  tese,  mentre  il  Redentore  sembra  punirla  nell’atto 
di  benedirla,  e abbassa  su  lei  gli  occhi  come  spaventati. 
Quelle  figure  emaciate,  con  gli  zigomi  sporgenti,  con  le  pal- 
pebre gravò,  col  lungo  mento  a bazza  tonda,  sono  grosso- 


Fig.  300  — Gualdo  Tadino,  Cattedrale.  Niccolò  da  Foligno:  Sommo  del  ^oiiiucu. 

(Fotografia  Alinari). 


lane  e volgari,  non  riescono  a esprimere  le  umili  cose  devote 
che  il  pittore  vorrebbe  dire. 

Nel  Martirio  di  Sa 71  Bartolommeo  esistente  nella  chiesa 
di  questo  nome,  presso  Foligno,  i manigoldi  e il  duce  a 
cavallo  hanno  capelli  irti,  come  raffi  di  ferro  ; nel  ma- 
nigoldo a destra,  che  tiene  tra  i denti  un  coltellaccio,  i 
capelli  forman  corna,  cosi  da  farlo  parere  un  demone.  A si- 
nistra della  scena,  gli  alabardieri  stretti  nelle  maglie  sem- 
brano messi  lì  a far  da  spauracchio,  a destra  tutti  sono 
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distratti,  e invano  uno  più  avanti  degli  altri  si  sforza  di  ri- 
chiamare sulla  scena  del  martirio  l'attenzione  d’un  giovane 


Fig.  301  — Roma,  Galleria  Colonna.  Niccolò  da  Foligno:  La  Vergine  taumatnt ga. 

(Fotografia  Alinari). 


che  gli  sta  appresso,  il  quale  seguita  a occhieggiare  gli  spet- 
tatori o le  spettatrici.  Trattavasi  per  Xiccolò  di  rappreseti- 
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tare  una  scena  che  colpisse  l’immaginazione  popolare;  e 
dovevano  esser  figurati  i manigoldi  con  ceffi  diabolici,  i 


Fig.  302  — Foligno,  San  Niccolò. 

Niccolò  da  Foligno:  Parte  superiore  di  quadro  d’altare. 
(Fotografia  Alinari). 


soldati  come  canaglia,  il  capitano  delle  guardie  come  un 
feroce  assetato  di  sangue,  il  martire  con  gli  occhi  appuntati 
in  alto  per  gli  spasimi  atroci.  Tutte  le  forme  del  corpo 


- 538  - 

umano  sono  uguali,  e si  differenziano  solo  le  teste;  ma  le 
gambe  e le  braccia  son  fatte  sempre  allo  stesso  tornio;  e 
le  teste  talvolta  sono  slogate  o mal  piantate  sulle  spalle, 
così  che  il  dorso  sembra  il  petto,  come  si  vede  nell’alabar- 
diere a sinistra,  e in  tanti  altri  quadri  del  Fulignate.  Questo 
dipinto  fu  l’ultimo,  compiuto  per  disposizione  testamentaria 
del  1502  da  sur)  figlio  Lattanzio,  eppure  presenta  tutti  gli 
elementi  proprii  dell’arte  di  Niccolò,  che  si  ripetè  di  con- 
tinuo, come  può  vedersi  anche  nel  quadro  del  1499,  eseguito 
per  la  chiesa  di  Santa  Croce  a Bastia.  Il  pittore  ha  accolto 
le  nuove  forme  del  Rinascimento;  ma,  abbandonate  le  forme 
veneziane  dell’ancona  a caselle,  dispone  le  parti  del  trittico 
sotto  archi  acuti  frangiati  da  archettini.  Il  Padre  Eterno  tra 
i puttini  ignudi  dalle  ali  acute  è sempre  quello  che  si  vede 
e si  rivede  ne’  quadri  di  Niccolò;  la  Madonna  annunciata  è 
la  stessa  giovinetta  che  tiene  il  Pargolo  nella  tavola  mediana 
de’  polittici  e l 'Annunciala  della  Galleria  di  Perugia  di  trenta 
e più  anni  prima;  San  Michele  solleva  il  piede  destro  per 
calpestare  il  demone,  come  già  nell’ancona  di  San  Niccolò 
di  Foligno;  gli  angioli  intorno  al  trono  della  Vergine  ado- 
ranti o musicanti,  con  le  teste  accostate,  sono  quelli  dell’an- 
cona della  Cattedrale  di  Gualdo  Tadino  del  1471:  la  Pietà 
nella  predella  ritrae  l’altra  già  descritta  di  quell’ancona  me- 
desima. L’unica  variante  particolare,  probabilmente  non 
data  da  Niccolò  stesso,  ma  dal  figlio  Lattanzio,  si  nota  nel- 
l’aggruppamcnto  crivellesco  della  Madonna  col  Bambino  e 
ne’  frutti,  nel  vaso  di  ciliegie  e ne’  citrioli  tanto  prediletti 
da  Carlo  Crivelli,  disposti  sulla  base  del  trono:  troppo  pic- 
cola novità,  dopo  tutta  una  lunga  e laboriosa  vita  d’artist.i, 
quando  già  fioriva  d’ogni  grazia  Raffaello  d’Urbino. 

Come  si  volle  Niccolò  Alunno  derivante  in  troppa  gran 
parte  da  Benozzo,  così  si  fece  discendere  il  perugino  Be- 
nedetto Bontìgli  1 da  Domenico  Veneziano,  il  qual  lavorò 


1 Intorno  a Benedetto  Boti  figli,  cfr.  gli  scritti  seguenti:  W.  Bombe,  li.  li.  Berlin,  1904: 
O.  Scalvanti,  I Gonfaloni  del  li.  in  Rassegna  d' Arte , Milano,  ottobre  1901;  In.,  Il  serio 
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a Perugia  quando  l’altro  era  appena  adolescente,  e da  Piero 
della  Francesca  essenzialmente  diverso.  Nulla  trasse  il  Bon- 
tìgli  da  questi  due  maestri,  come  può  vedersi  negli  affreschi 


Fig.  3°3  — Perugia,  Palazzo  Comunale.  Benedetto  Bonfigli:  Affresco 
(Fotografia  Alinari). 


da  lui  eseguiti  nel  Palazzo  del  Comune,  coi  soggetti  della 
vita  dei  vescovi  Ludovico  e Ercolano  (fig.  303).  Egli  si  provò 


di  rose  negli  angioli  di  A’,  in  Id„  luglio  1902;  Broussollk,  lì.  lì.  In  L' Università  catho • 
lique,  1896,  u.  s.,  pag.  87. 
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a raccontare  le  sacre  leggende,  cadendo  in  forme  non  elette, 
talvolta  esagerate;  e anche  quando  giunse  ad  alcuna  deter- 
minazione nel  carattere  delle  teste  si  mostrò  troppo  an- 
gustiato da  convenzioni  nel  segnare  i capelli  a grosse 
ciocche,  come  manipoli  di  stoppa,  le  vesti  a cannelloni, 
i busti  cortissimi  stretti  da  cinture.  Le  figure  si  affollano 
sugli  edifici  addensati  nel  fondo,  senza  che  siano  determi- 
nate le  distanze  da  questo  a quelli  ; e nonostante  qualche 
esattezza  di  particolari  e il  tentativo  di  elfetti  prospettici, 
le  composizioni  non  si  svolgono  con  linee  chiare,  con  me- 
ditati raggruppamenti.  Nella  figura  colossale  di  Totila  come 
un  idolone  sul  trono,  l’artista  cadde  in  una  convenzione  di 
grandezza,  quale  si  trova  nella  rappresentazione  di  Erode 
nella  Strage  degli  Innocenti  di  Matteo  di  Giovanni  ne’  quadri 
dell’Accademia  di  Siena  e della  Galleria  di  Napoli. 

Questo  riscontro  fa  pensare  che  pur  attenendosi  al- 
l'arte locale,  il  Ronfigli,  richiamando  qualche  volta  il  Boc- 
cati,  guardando  più  tardi  qualche  volta  verso  Montefalco  al- 
l’opera di  Benozzo,  rimanga  nell’orbita  dell’influsso  senese. 
Benedetto  Ronfigli  ricevette  incarico  il  2 dicembre  1454  di 
ornare  a fresco  la  cappella  de’  Priori  nel  Palazzo  Comunale, 
con  obbligo  di  ottenere  il  lodo,  giunto  a metà  del  lavoro,  o 
da  Fra’  Filippo  Cippi,  o dall’Angelico,  o da  Domenico  Ve- 
neziano. Essendo  già  morti  questi  due  nel  1461,  Fra’  Filippo 
andò  in  quell’anno  a Perugia,  e stimò  il  lavoro  così  che  il 
Ronfigli,  a quanto  pare,  ne  rimase  scontento  e non  riprese 
il  dipinto  prima  del  1469.  Benché  si  assumesse  di  finirlo  in 
due  anni,  nel  '77  v’era  attorno  ancora,  e così  nel  '96,  quando 
fece  testamento  legando  una  sommetta  per  il  compimento 
della  cappella  comunale. 

Quel  po’  di  libertà  che  nelle  storie  de’  Santi  Ludovico  e 
Ercolano  si  concesse  il  Bonfìgli,  è abbandonata  nei  quadri 
d’altare,  con  le  sacre  figure  strette,  rigide,  incassate  entro  le 
vesti  metalliche.  Con  la  fronte  alta  e schiacciata,  il  naso 
sottde,  le  orbite  leggermente  infossate,  il  collo  con  un  arcua- 
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mento  manierato,  il  Ronfigli  ci  presenta  angioli  e Santi,  e 
con  manti  a pieghe  regolari  e diritte,  meno  che  negli  orli 
dove  la  stoffa  si  piega  e si  ripiega  in  andirivieni  curvi  e 


Fig.  304  — Perugia,  Galleria  civica.  Benedetto  Bonfigli:  L’ Adorazione  de’  Magi. 

(Fotografia  Alinari). 


stretti.  Nel  colore  de’  volti  è un  delicato  verdino  soffuso  di 
rosa,  in  quello  de’  capelli  a cordoni  un  giallo  sulfureo  per  le 
Madonne  e per  gli  angioli. 

Così  dipinse  i quadri  dell'  Adorazione  de'  Magi  (n.  1, 
sala  Vili;  cfr.  fig.  304)  con  figure  tutte  ispirate  a Matteo 


Aditi 


Fig.  305  — Perugia,  Galleria  Civica.  Benedetto  Bonfigli:  Particolare  de\V Annunciazione. 

(Fotografia  .Miliari). 
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di  Giovanni,  della  Natività  di  Gesù  (n.  8,  sala  Vili  ; della  An- 
nunciazione (fig.  305)  ed  altri  della  Pinacoteca  di  Perugia. 

Tra  le  tante  opere  che  gli  sono  attribuite  in  quella  Pinacoteca 
(es.  fig.  306)  ve  ne  sono  alcune  con  qualche  carattere  derivato 
dall’Alunno  (es.  l’ Annunciazione,  nn.  4 e 7 della  sala  Vili, 
gli  altri  quadri  3,  5,  6 della  stessa  sala,  il  gonfalone  n.  1 


Fig.  306—  Perugia,  Pinacoteca  Civica. 

Bonfigli  e Caporali  (?):  Il  Redentore  e la  Vergine  in  gioì  ia. 
(Fotografia  Anderson). 


della  sala  IX,  il  n.  8 della  stessa  sala);  e conviene  doman- 
darci se  per  quei  caratteri  si  distingua  Bartolommeo  Capo- 
rali,1 del  quale  si  è fatto  un  compagno  del  Bonfigli;  ma  per 
determinare  con  sicurezza  la  personalità  del  Caporali,  c’  è 
troppo  poco,  soltanto  un  frammento  (n.  12,  sala  IX)  della 
Pinacoteca  perugina,  con  una  testa  di  grossolano  disegno. 


1 Su  Bartolommeo  Caporali  hanno  scritto  di  tecente:  C.  Ricci,  Una  tavola  di  Kart. 
Capotali  in  Rivista  d'Arte,  II,  pagg.  38  e segg.  ; C.  Gamba,  I.a  Madonna  fra  vari  angeli 
di  P..  C.  in  Rass.  d’Arle,  luglio,  1904 
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Questa  sola  pare  sia  opera  certa  del  Caporali,  ed  essa  « si 
potrebbe  scambiare  facilmente  col  Ronfigli  ».' 

Tra  questi  maestri  umbri  dovrebbe  annoverarsi  Fiorenzo 
di  Lorenzo,  ma  poi  che  egli  presto  s’affaticò  a seguire  Pietro 
Perugino,  ne  parleremo  più  tardi  insieme  coi  tanti  umbri 
devoti  al  sovrano  maestro.  Se  da  Arezzo,  se  di  Toscana  non 
fosse  venuta  la  luce  con  il  Perugino,  l’arte  umbra  avrebbe 
continuato  a intristire  nelle  vecchie  forme,  elaborando  fati- 
cosamente i canoni  disegnati  dai  Senesi  e conservando  le 
tradizioni  pittoriche  non  rigogliose. 


1 Gustavo  Frizzoni,  L'Arte  nell'  Umbria  rappresentata  nella  Aucva  Pinacoteca  Co - 
miniale  di  Perugia , Firenze,  1880  (Arch.  storico  italiano,  IV  serie,  t.  V). 


IV. 


La  pittura  fiorentina  nella  seconda  metà  del  Quattrocento  — Alessio  Baldovinetti  e i 
Poliamolo  — Scolari  di  Filippo  Lippi,  Fra’  Diamante,  il  Botticelli  e Filippino  Lippi 

— Maestri  minori:  Pier  Francesco  Fiorentino,  Giusto  d’ Andrea,  Pier  di  Lorenzo 
Pratese,  Zanobi  Macchiavelli,  il  Graffione,  l'Amico  di  Sandro,  Jacopo  del  Sellaio, 
Raffaellino  del  Garbo,  ecc.  — Cosimo  Rosselli  e i suoi  seguaci  : Piero  di  Cosimo 

— Domenico  Ghirlandaio  e i suoi  aiuti:  David  e Benedetto  Ghirlandaio,  Bastiano 
Mainardi,  Bartolommeo  di  Giovann*,  ecc.  Andrea  del  Verrocchio  e i suoi  seguaci: 
i Botticini,  Lorenzo  di  Credi  — L’inizio  di  Leonardo  da  Vinci. 


Tra  i pittori  fioriti  nella  seconda  metà  del  Quattrocento, 
Alessio  Baldovinetti 1 riassume  il  maggior  numero  degli  ele- 
menti disseminati  da  maestri  precedenti,  come  il  Beato  An- 


1 Bibliografia  recente  su  Alessio  Baldovinetti  : 

Piero  Bagnesi-Bbllincini,  Pitture  d’ Alessio  Baldovinetti  nella  cappella  de'  Gianfi- 
gliazzi  in  Santa  frinita , in  Miscellanea  d' Arte,  marzo  1903,  pag  50;  B.  Berenson, 
Alesso  Baldovinetti  and  thè  new  « Madonna  » of  thè  Louvre , in  The  study  a.  et  itici  svi 
art , 2 series,  London,  1902,  pag.  23  e prima  in  Gazette  des  Beanx-Ai  ts,  1898.  II,  pa- 
gina 39;  Fabriczy,  Dokutnenfe  f . Annunziata- Fresko , in  Rep.  f Kunstw .,  XXV,  1902, 
pag.  392;  Id.,  Memoriale  des  Francesco  Baldovinetti , in  id.,  XXVIII,  1905,  pag.  5 o; 
O.  H.  Giglioli,  La  cappella  del  Card,  di  Portogallo  nella  chiesa  di  San  Miniato  al 
Monte  e le  pitture  di  Alessio  Baldovinetti , in  Rivista  d' Arte,  IV,  5-6,  1906  ; Id.,  Le  pit- 
ture di  Andrea  del  Castagno  e di  Aless  o Baldovinetti  per  la  chiesa  di  Sant' Egidio . ecc., 
in  Rivista  d'Artà,  III,  20,  1905;  Id.,  Una  pittura  sconosciuta  di  Alessio  Baldovinetti 
nella  chiesa  di  San  Marco  a Firenze , in  Rassegna  d' Arte,  Milano,  febb  907  : G.  Grilli, 
Le  pitture  attribuite  ad  Alessio  Baldovinetti  in  San  Miniato  al  Monte  a Firenze,  in 
Rivista  d'Italia,  genn.  1903,  pag.  156  e seg.  ; H.  Hornk,  A newly  discovere  d «Libi  odi 
ricordi»  of  Al.  Baldovinetti,  in  Burlington  Magatine,  li,  pagg  22  e 167.  London,  1903: 
Id..  A newly  discovered  altarpiece  by  Al.  Bald.,  in  id.,  voi.  Vili,  pag.  51,  1905;  Id.,  Il 
Graffione,  in  id..  Vili,  pag.  189,  1905;  E.  Londi,  La  data  di  nascita  di  Al  Baldovi- 
netti t in  Rivista  d'Arie,  IV,  n.  10-11,  1906;  Id.,  Alesso  Baldovinetti  pittore  potentino 
con  raggiunta  de'  suoi  «Ricordi  »,  Firenze,  19^  7 ; J.  Mesnil,  La  cappella  del  Miracolo 
in  Sant* Ambrogio  e una  tavola  di  Alesso  Baldovinetti , in  Rivista  d'Arie,  III,  pag.  86, 
1895;  Pierotti.  Ricordi  di  A.  B„  Lucca,  1868;  G.  Poggi,  I Ricordi  di  A.  B.,  in 
Frammenti  inediti  di  vita  fiorentina,  Firenze,  1909;  Ary  Renan,  La  nouvelle  Madone 
du  Louvre,  in  Chronique  des  Ai  ts  et  de  la  curiosità,  1898,  n.  del  5 marzo;  Supino,  I pit- 
tori e gli  scultori  del  Rinascimento  nella  Primazia  le  di  Pisa,  in  Archivio  storico  del- 
l'Arte, VI,  pag.  419,  1893  ; Weisbach,  Der  Meister  des  Cari andsches  Triptychons,  in 
fahrbuch  der  K.  preuss.  Ksts .,  XXII.  pag.  51,  1901  ; Id.,  Duchatel- Madonna  im  Louvre, 
in  Kunstchronik,  N.  F , IX,  pag.  325;  Id.,  in  Allgemeines  Lexikon  dei  bildenden  Kiinstler 
voti  der  Antike  bis  zu  Gegenwart,  II,  Leipzig,  1908. 
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gelico,  Domenico  Veneziano  e Andrea  del  Castagno.  Nato  il 
14  ottobre  1425,  ascritto  alla  compagnia  di  San  Luca  nel  1448, 
sembra  che  nella  giovinezza  avesse  rapporti  con  l’orafo 
Maso  Finiguerra,  del  quale  possedeva  una  stampa  d’un 
niello  in  zolfo,  che  nel  1449  cedette  in  cambio  d'un  pugna- 
letto. E anche  più  tardi,  quando  egli  fece  il  cartone  della 
Natività  di  Gesù  per  Giuliano  da  Maiano,  che  doveva  ser- 
vire per  gl'intarsi  della  sagrestia  di  Santa  Maria  del  Fiore, 
colorì  pure  per  lo  stesso  cinque  teste  a cinque  figure  dise- 
gnate da  Maso  Finiguerra,  e cioè  una  Madonna,  un  angiolo, 
San  Zanobi  con  i Santi  Stefano  e Lorenzo  ai  lati.  La  prima 
notizia  di  pitture  eseguite  dal  Baldovinetti  si  ricava  dal 
suo  « Libro  di  Ricordi  » già  conservato  nell’Archivio  del- 
l’Arcispedale di  Santa  Maria  Nuova:  si  riferisce  a un 
Sant’ Ansano  con  sei  storiette  da  lato,  eseguito  nel  1450 
per  la  pieve  di  Borgo  a San  Lorenzo  in  Mugello.  Quattro 
anni  dopo  si  ha  la  seconda  notizia  della  pittura  d’un  panno 
grande  con  un  inferno  con  « molti  ignudi  e furie  infer- 
nali » eseguito,  in  vece  di  Andrea  del  Castagno  malato, 
per  il  Marchese  di  Mantova.  Questa  notizia  ci  dà  modo 
di  avvicinar  di  persona  Alessio  Baldovinetti  al  maestro,  al- 
lora nell’infermeria  de’  Servi,  pittore  delle  cappelle  nella 
chiesa  di  quei  frati  della  SS.  Annunziata,  dov’ebbe  sepol- 
tura. Dopo  la  morte  di  Andrea  del  Castagno  (1457),  il 
Baldovinetti  ebbe  incarico  (1458)  di  dipingere  nella  loggia 
dell’Ospedale  degli  Innocenti,  prossima  a quella  chiesa,  una 
Annunciata  ; e poi  (1460)  nel  chiostro  davanti  alla  chiesa 
stessa  dell’ Annunziata,  a lato  della  porta,  « una  natività  di 
nostro  Singniore  fatta  copiosa  d’angioli  di  fighure  e verzure  », 
tutta  lavorata  « di  colori  fini  e oro  fine  e azurro  oltramon- 
tano ».  Alessio  Baldovinetti  continuò  così  l’opera  d’ Andrea 
del  Castagno,  e non  solo  all’Annunziata,  ma  anche  a San- 
t’Egidio,  dove  nel  1460,  mentre  assumeva  quel  fresco  della 
Natività,  lavorava  alcune  storiette  intorno  alla  tavola  dcl- 
l’altar  maggiore  della  chiesa.  Nella  chiesa  di  Sant’Egidio  o 
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dell’Arcispedale  di  Santa  Maria  Nuova,  dove  Domenico  Ve- 
neziano con  Piero  della  Francesca,  e Andrea  del  Castagno 
poi,  avevano  lasciato  opere  memorande,  Alessio  fu  chiamato, 
anche  prima  che  venisse  meno  Domenico  Veneziano,  il 
17  aprile  1461  a « conpiere  et  finire  di  dipignere  una  storia 
di  nostra  donna,  cominciata  per  maestro  Domenicho  da  Vi- 
negia  nella  chappella  maggiore  di  san  Gilio  dallato  di  verso 
el  chiostro  ».  Non  sembra  che  Alessio  avesse  grandi  pre- 
tese per  il  suo  lavoro,  poi  che  al  priore  dello  Spedale  de- 
gl’innocenti richiese  l’acquisto  de’  colori,  gli  alimenti  dallo 
spedale,  e poi  qualche  compenso  di  quando  in  quando  a 
piacere  del  priore  stesso;  dai  frati  della  SS.  Annunziata 
ebbe  fiorini  venti  dati  in  elemosina  da  Arrigo  Arrigvcci,  le 
spese  del  vivere  e forse,  all’occorrenza,  un  garzoncello;  allo 
spedalingo  di  Santa  Maria  Nuova  richiese  solo  le  spese  di 
bocca  per  sè  e per  altri  che  stessero  con  lui  a dipingere, 
che  « la  faticha  sua  detto  Alesso  rimette  a detto  spedale 
per  l’amore  di  Dio  ». 

Mentre  attendeva  a quei  lavori,  se  ne  assunse  varii  altri; 
un  musaico  a Pisa  (3  marzo  1462);  fece  cartoni,  come 
abbiami  detto,  per  le  tarsie  di  Giuliano  da  Maiano  (1463); 
un  modello  per  la  figura  di  Dante  che  Domenico  di  Miche- 
lino doveva  eseguire  in  Santa  Maria  del  F'iore  (1 465)  ; un 
cartone  dipinto  per  un  vetro  d’una  finestra  in  Santa  Tri- 
nità (1466).  Dipinse  inoltre  la  cappella  del  Cardinale  di  Porto- 
gallo a San  Miniato  al  Monte  (24  ottobre  1 466-maggio  1468), 
e una  tavola  per  la  cappella  « del  miracholo  » in  Sant’Am- 
brogio,  edificata  da  messer  Domenico  Maringhi  (14  feb- 
braio 1468-27  agosto  1473).  Non  aveva  ancora  compiuta 
questa  tavola  che  diè  mano  a un’altra  della  Trinilà  per  la 
cappella  maggiore  dei  Gianfigliazzi,  nella  chiesa  di  Santa 
Trinità  (1 1 aprile  1470-1472),  e agli  affreschi  della  cappella 
stessa  (i°  luglio  1471),  opera  questa  che  compì  molto  tardi, 
avendo  riportato  il  lodo  di  Cosimo  Rosselli,  di  Benozzo  di 
Lese,  di  Pietro  Perugino,  di  Filippino  Lippi  nel  1497,  il 
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ìg  gennaio.  Nel  lungo  tempo  in  cui  attese  a quel  lavoro, 
disegnò  una  finestra  per  una  cappella  di  San  Martino  in 
Lucca  (1472);  colorì  forzieretti,  targhe  e rotelle  con  le  im- 
prese e le  armi  di  Ludovico  di  Paolo  Niccolini,  podestà 
d’ Arezzo  (1478),  e una  finestra  per  Sant’ A gostino  di  quella 
città  (1482);  racconciò  musaici  sulla  facciata  di  San  Miniato 
al  Monte  e nel  Battistero  di  Firenze,  « non  si  trovando  nella 
iurisditione  et  imperio  fiorentino  chi  sappia  fare  il  mosaico 
altri  che  Alesso  di  Baldovinetto  Baldovinetti  ».  Morì  l’ultimo 
d’agosto  1499,  e fu  sotterrato  in  San  Lorenzo,  nel  sepolcro 
ch’egli  aveva  fatto  presso  quello  di  Cosimo  Pater  Patria e, 
ponendovi  l’arme  della  propria  casa,  quantunque  dai  nobili 
e ricchi  parenti  non  fosse  riconosciuto,  perchè  bastardo. 

La  prima  opera  indicata  dell’artista  sono  tre  storiette 
nell’armadio  delle  argenterie  della  SS.  Annunziata,  ora  nella 
Galleria  dell’Accademia  a Firenze,  fatto  da  Beato  Angelico 
e suoi  coll  iboratori  per  Piero  de’ Medici:  rappresentano  le 
Nozze  di  Canaan,  il  Battesimo  di  Gesù  e la  Trasfigurazione , 
composizioncine  eseguite  su  uno  schema  dato  dall’ Angelico, 
ma  colorite  con  tinte  piatte,  e con  alterazioni  nel  segno  che 
si  arricciola  e s’incide  seccamente  sulle  tavolette,  come  se 
dovesse  affondarsi  col  bulino  nel  metallo,  per  fare  un  niello 
alla  maniera  di  Maso  Finiguerra;  van  perdute  così  la  sottile 
fluidità  de’  contorni  del  modello  e la  grazia  de’  tipi.  A quelle 
opericciuole  è prossima  l’ Annunciazione  della  Galleria  degli 
Uffizi  (fig.  307),  dove  nell’angiolo  che  avanza  con  le  mani 
conserte  al  petto,  senza  il  giglio,  può  vedersi  il  ricordo  del- 
l’altro del  Beato  Angelico  nel  Museo  del  Prado  a Madrid  ; 
come  pure  nel  modo  di  innalzare,  tra  l’angiolo  e l’ Annun- 
ciata, colonne  del  chiostro,  com  da  bipart  re  la  scena.  In- 
vece di  f ir  che  Gabriele  s’inginocchi  davanti  alla  cella  della 
Vergine,  secondo  i pittori  del  principio  del  Quattrocento, 
Alessio  Bald  >vinctti,  a mo’  dell’Angelico,  introdusse  Gabriele 
nel  chiostro,  davanti  al  giardino,  e lo  separò  da  Maria  facen- 
dolo sostare  in  una  campata  del  porticato  a lei  precedente. 
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Di  là  dal  viridario  s’innalza  un  muro  di  cinta,  rivestito  di 
formelle  rettangolari  di  porfido  e serpentino,  dietro  al  quale 


Fig.  307  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Alessio  Baldovinetti:  L 'Annunciazione. 

(Fotografia  Alinari). 


spuntano  cipressi,  anche  questo  al  modo  dell’Angelico.  Ma 
la  Vergine  non  è la  suora  divota  sacrata  a Dio,  nè  sta  gi- 
nocchioni ; è una  gentildonna,  davanti  a un  leggìo,  diritta 
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in  ascolto  delle  parole  dell’Arcangelo.  Il  pensiero  laico  che 
col  Pesellino  già  prendeva  il  sopravvento  sul  religioso,  anche 
qui  si  afferma  nella  rappresentazione  di  Maria,  e già  segna 
la  via  che  a gl’inizii  Leonardo  batterà  nell’ Annunciazione 
di  Maria  della  Galleria  degli  Uffizi.  Nella  modellatura,  il  Bal- 
dovinetti  non  ha  raggiunto  ancora  la  forza  che  poi  gli  sarà 
propria,  specialmente  nelle  carni  brune,  qui  schiarate  da 
piccole  luci  bianche. 

A questo  tempo  primitivo  del  Baldovinetti  conviene 
ascrivere  le  opere  che  lo  dimostrano  seguace  di  Domenico 
Veneziano.  Alcuni  principi  artistici  comuni  a lui  e a Piero 
della  Francesca  ci  fan  comprendere  gli  insegnamenti  di 
quel  maestro,  meglio  di  quanto  si  desuma  dalle  scarse  sue 
opere.  Dalla  Madonna  adorante  il  Bambino  steso  sulle  sue 
ginocchia,  ancora  a tinte  piatte,  della  Collezione  di  Madame 
André  a Parigi,  si  giunge  all’altra  Madonna  della  Colle- 
zione Berenson  e a quella  del  Museo  del  Louvre,  dove  gl’in- 
flussi di  Domenico  Veneziano  sono  più  manifesti.  L’ultima 
Madonna  (fig.  308)  appare  in  un’atmosfera  piena  di  luce,  con 
un  velo  come  di  rugiada,  con  ombre  tenui  sulle  carni  e lumi 
dolcissimi,  tali  da  produrre  nell’insieme  l’effetto  di  figura 
immateriale:  il  Bambino,  di  proporzioni  troppo  piccole  ri- 
spetto a quelle  della  Vergine,  sta  sul  davanti  sopra  una  ta- 
voletta marmorea,  su  cui  è accuratamente  posato  un  legge- 
rissimo velo.  Egli  guarda  la  Madre  e tende  a lei  la  sinistra 
che  tiene  per  un  de’  capi  una  fascia  arrotolata  più  volte 
intorno  al  suo  corpicciuolo,  mentre  poggia  la  testa  sopra  un 
roseo  cuscinetto.  Il  paese  è quasi  a monocromato:  un'am- 
plissima pianura,  quasi  punteggiata  da  cespuglietti,  con  al- 
beri e arboscelli  bruni  a destra,  come  bruciati  dal  sole, 
corsa  da  strade  e da  un  torrentello  che  serpeggia  allargan- 
dosi qua  e là  in  laghetti  ; case  e castelli  si  alzano  sul  piano 
limitato  all’orizzonte  da  lievi  montagne  grige  ; un  monte 
coperto  come  d’un  vello  verde  si  eleva  a sinistra;  leggiere 
nuvole  volano  come  bianchi  veli  nel  cielo  limpido.  Quella 


Fig.  3°8  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Alessio  Baldovinetti  : Madonna 
(Fotografia  Alinari). 
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luminosità,  quella  delicatezza  di  modellatura,  quel  candore 
delle  carni,  sono  messi  in  rilievo  dalla  intensa  colorazione 
delle  ricche  vesti  della  Vergine,  la  quale  somiglia  ancora 
al V Annunciata  degli  Uffizi,  ma  è di  nobiltà  superiore.  Piero 
della  Francesca  richiamerà  quel  tipo  di  Madonna,  da  lui 
pure  ereditato  da  Domenico  Veneziano,  ma  lo  renderà  men 
vivo,  con  gli  occhi  meno  intensi  sotto  le  elevatissime  so- 
pracciglia, e non  con  le  labbra  che  stieno  per  schiudersi  ad 
un  sorriso.  Così  il  paese  e la  prospettiva  aerea  nell’uno  e 
nell’altro  pittore  derivano  da  Domenico;  e le  simiglianze 
indicano  la  fonte  comune  di  quell’arte  nuova  di  rispecchiare 
nel  fondo  de’  quadri  intere  vallate,  di  renderne  l’ampiezza, 
la  distanza,  il  degradare  verso  l’orizzonte  lontano.  Piero  ap- 
plicò i principi  di  Domenico  studiando  la  vallata  tiberina, 
Alessio  ritraendo  quella  dell’Arno. 

La  valle  spazia  assai  vasta  nella  Natività  dell’atrio  della 
chiesa  all’ Annunziata,  in  Firenze  (fig.  309),  e maggiormente 
s’allontana  per  il  grande  albero  che  stende  sul  davanti  i 
rami  fronzuti  nel  campo  dell’affresco,  come  usò  pure  di 
fare,  secondo  i dettami  di  Domenico  Veneziano,  Pier  della 
Francesca.  Nella  incorniciatura  dell’affresco  medesimo,  pur- 
troppo oggi  quasi  distrutto,  vi  sono  gli  avanzi  di  teste  mi- 
rabili, eseguite  con  potente  chiaroscuro  (fig.  310),  con  rigore 
di  segno,  così  come  si  vede  a Bergamo,  nella  Galleria  Morelli, 
in  un  tondo,  un  cosidetto  autoritratto  del  Baldovinetti,  e nella 
Galleria  degli  Uffizi  a Firenze,  sotto  il  nome  di  /anobi  Strozzi 
numero  43),  il  guasto  ritratto  di  Gio.  Bicci  de’  Medici  con 
le  stesse  tinte  brunastre  plumbee  delle  carni  ! 

Le  stesse  tinte  sono  nel  Crocefisso  e Sant’  Antonino, 
affresco  quasi  disfatto,  nel  convento  di  San  Marco;  meno 
brune  nella  pittura  della  cappella  de’  Portoghesi  a San  Miniato 
al  Monte,  dove  lo  stile  del  Baldovinetti  raggiunse  in  modo 
singolare  l’adattamento  alle  forme  architettoniche,  mettendo 
all’unisono  la  pittura  con  le  decorazioni  della  cappella,  richia- 
mando perfino  nc\Y Annunciazione  (fig.  3 1 1-3 12)  le  formelle  di 
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porfido  del  rivestimento  delle  pareti.  Egli  colorì  una  lunga 
muraglia  a porfidi  e serpentini,  e davanti  un  sedile  marmoreo 
con  quadretti  alternati  de’  marmi  stessi,  sul  quale  si  asside 
Maria  con  gli  occhi  bassi,  con  una  mano  sul  petto  e con  l’altra 
sollevata  in  atto  di  sorpresa.  Non  più  il  finto  ambiente 


log-  3°9  — Firenze.  Chiesa  dell'Amiunziata  (atrio  della). 
Alessio  Baldovinetti  : La  Natività  di  Geni  — (Fotografia  Alinari). 


claustrale,  che  avrebbe  fatto  supporre  architetture  entro 
l’architettura  della  cappella  mortuaria,  bensi  appena  la  cinta 
marmorea  che  lascia  indovinare  il  luogo  ove  avvenne  la 
salutazione  angelica;  e non  più  la  colonna  o il  pilastro  del 
porticato,  a bipartire  la  scena,  ma  invece  un  alto  vaso  con 
gigli  in  rilievo,  il  quale  fa  parte  della  decorazione  vera  divisata 
dallo  scultore  architetto  Antonio  Rossellino  e si  unisce  alla  finta. 
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Di  qua  e di  là  dalle  quattro  finestre  centinate,  ne’  lu- 
nettoni  sui  quali  poggia  la  volta  della  cappella,  sono  i quattro 


Fig.  310 — Firenze,  Chiesa  dell’Annunziata  (atrio  della). 

Alessio  Baldovinetti  : Testa  nella  fascia  intorno  alla  Natività  suddetta. 
(Fotografia  Brogi). 


Evangelisti  e i quattro  Dottori  della  Chiesa,  tutti  del  Bal- 
dovinetti, grandiosissimi;  ne’  pennacchi  delle  quattro  arcate, 
i Profeti  spirano  potenza,  e di  qua  e di  là  dall’occhio  della 
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finestra,  di  fronte  all’entrata  della  cappella,  due  angeli  po- 
derosi volano  tenendo  disteso  un  baldacchino.  Questi  soli  di 
una  tinta  rossastra,  differente  dalla  consueta  del  Baldovinetti, 
possono  ascriversi  ad  Antonio  Poliamolo,  che  col  fratello 
Pietro  fece  la  tavola  sull’altare,  posta  al  disotto,  coi  Santi 
Jacopo,  Eustachio  e Vincenzo,  ora  nella  Galleria  degli  Uffizi. 

Il  deperimento  di  quegli  affreschi  e di  tutti  gli  altri  di 
Alessio  Baldovinetti  derivò  da  tentativi  tecnici  sfortunati, 
ai  quali  alluse  il  Vasari,  dicendo  che  « abbozzò  a fresco  e 
poi  finì  a secco,  temperando  i colori  con  rosso  d’uovo  me- 
scolato con  vernice  liquida  fatta  a fuoco  ; la  qual  tempera 
pensò  che  dovesse  le  figure  difendere  dall’acqua;  ma  ella 
fu  di  maniera  forte  che  dove  ella  fu  data  troppo  gagliarda 
si  è in  molti  luoghi  scrostata;  e così,  dove  egli  pensò  aver 
trovato  un  raro  e bellissimo  segreto,  rimase  nella  sua  opi- 
nione ingannato  ».  Fatto  è che  dell’innovatore  della  tecnica, 
del  pittore  che,  come  Domenico  Veneziano  suo  maestro,  fa- 
ceva uso  particolare  di  « olio  di  linseme  »,  poco  resta,  e quel 
poco,  se  in  affresco,  disfatto  in  gran  parte. 

Abbiamo  veduto  sin  qui  i progressi  dello  scolaro  di 
Domenico  Veneziano,  senza  soffermarci  ai  caratteri  dove 
si  mostra  inchinevole  all’arte  di  Andrea  del  Castagno.  Fu 
un  continuo  contrasto  nella  natura  del  pittore  tra  la  forma 
pittorica  di  Domenico  e la  plastica  di  Andrea,  fra  la  delica- 
tezza del  primo  e l’energia  del  secondo. 

Alla  fine  questa  vinse  nella  tavola  degli  Uffizi,  la  Sacra 
Conversazione , su  un  fondo  parato  a drappo  d’oro  ; nella 
Trinità  dell’Accademia  fiorentina  di  Belle  Arti,  già  nella 
cappella  Gianfigliazzi  in  Santa  Trinità  (1470-1472);  nel  Padre 
Eterno  tra  angioli,  sotto  il  loggiato  dell’Ospedale  degl’inno- 
centi, ascritto  dal  Vasari  al  Gralfione,  ma  in  molti  particolari 
suggerito  dal  Baldovinetti  ; nella  tavola  della  Natività , ese- 
guita per  la  cappella  Maringhi  in  Sant’Ambrogio  (1470-1473). 
Questa  cappella  aveva  nel  centro  il  tabernacolo  del  Sacra- 
mento, ed  ebbe  poi,  invece  di  questo,  una  Natività  di  Gesù 
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dipinta  nel  1485  da  Giovanni  di  Michele  di  Lardano,  detto 
il  Graffione,  discepolo  di  Piero  di  Lorenzo  Zuccheri,  o di  Piero 


Fig.  31 1 — Firenze,  San  Miniato  al  Monte. 

Cappella  ile' Portoghesi.  Alessio  Baldovinetti  : Particolare  deW Annunciazione. 
(Fotografia  Alinari). 


di  Lorenzo  Pratese,  cooperatore  del  Baldovinetti.  L’opera 
alla  quale  questi  affidava  particolarmente  il  proprio  nome 
fu  la  pittura  della  cappella  Gianfigliazzi  in  Santa  frinita,  con 


istorie  bibliche  delle  quali  restano  piccoli  frammenti  sul 
luogo,  e la  testa  staccata  dal  muro,  già  citata,  a Bergamo, 


Fig.  312  — Firenze.  San  Miniato  al  Monte. 

Cappella  de’ Portoghesi.  Alessio  Baldovinetti  : Particolare  d e\V  Annunciazione. 

(Fotografia  Alinari). 


supposta  autoritratto.  Rimane  la  volta  con  quattro  Patriarchi 
nei  quattro  spicchi,  disposti  alla  maniera  antica,  sulle  "nubi 
ad  arco,  tra  costoloni  corsi  da  un  sottile  festone  di  fronde 
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e fiori.  Quantunque  espressivi  que’  Patriarchi  mancano  di 
quello  sviluppo  monumentale,  che  già  la  forma  aveva  avuto 
a Firenze  in  altre  consimili  volte.  Poco  s’affaticò  il  Baldo- 
vinetti  a cercare  sè  stesso;  si  contentò  di  riflettere  con 
qualche  modificazione  gli  aspetti  che  Domenico  Veneziano 
e Andrea  del  Castagno  avevano  stampato  l’uno  in  un’onda 
di  luce,  l’altro  come  nella  malleabile  creta.  Distratto  dalle 
ricerche  tecniche  del  colorire  e dall’arte  del  musaico,  poco 
concluse  il  maestro  che  la  natura  aveva  dotato  di  forza  e 
di  sapere  l’educazione. 1 

Suo  seguace  in  giovinezza  fu  Pietro  Poliamolo,2  che  col  fra- 
tello Antonio  nel  1467,  a San  Miniato  al  Monte,  esegui  la  gran 
tavola  d’altare  de’  tre  Santi,  oggi  nella  Galleria  degli  Uffizi, 
completando  con  quella  e con  gli  angioli  ad  affresco,  di  qua  e 
di  là  dall’occhio  della  finestra  aperta  sull’altra,  la  decorazione 
pittorica  della  cappella  del  Cardinale  di  Portogallo. 

Il  ritrovar  Pietro  e Antonio  Poliamolo  concorrere  al  com- 
pimento della  cappella  dipinta  dal  Baldovinetti,  è un  segno 
del  loro  indirizzo  concorde  con  questo  maestro,  il  quale 
esercitò  difatti  un  influsso  su  tutti  e due  i fratelli.  Il  mag- 
giore d’età,  Antonio  (n.  1432),  esordì  nell’arte  dell’oreficeria; 
il  minore  (n.  1443)  stette  probabilmente  a bottega  con  il 


1 Oltre  le  opere  citate  si  indicano  a Firenze  come  del  Baldovinetti  la  Resurrezione 
di  Cristo  nella  cappella  Rucellai  nel  l’ex -chiesa  di  San  Pancrazio,  la  Vergine  che  dà  la 
cintola  a San  Tommaso  nella  Sagrestia  di  San  Niccolò:  opere  con  caratteri  proprii  del 
maestro,  ma  tutte  guaste. 

2 Sui  Poliamolo,  cfr.  : 

Berenson,  Due  quadri  inediti  a Staggia,  in  Rassegna  d’ Arte,  1904,  pag.  9 ; L.  Bor- 
sari, Antonio  del  Pollaiuolo  e gli  Orsini , Roma,  1891  ; M.  Cruttwell,  Un  disegno  del 
Veri  occhio  per  la  Fede  nella  Mercatanzia  di  Firenze,  in  Rassegna  d’ Arte,  1906,  pag.  8: 
lo.,  Ant.  Pollaiuolo . Lon  ’on,  Duckworth,  1907  ; In.,  Documenti  sui  Pollaiuolo , in  L*  Arte, 
1905;  B.  Haf.ndcke,  Diirer's  Bezichemgen  eu  J.  de'  Barbari , Pollaiuolo  u.  Hellini,  in 
Jahrb  d.  K preuss.  Kstsamm.,  1898;  Berta  M.  Howland,  DUrer  and  Pollaiuolo,  in 
The  Burlington  Magazine,  IX,  aprile  *906;  \I.  Logan,  Dèco uverte  d* un  fresque  de  Pol- 
laiuolo, in  La  Chronique  des  Arts,  1897,  pag.  343  ; J.  Mather,  The  .Xew  Haven  Poi - 
lai  nolo,  in  The  Burlington  Magazine,  Vili,  London,  1906;  J.  Mesnil,  Les  figures  des 
Vertns  de  la  Mercanzia,  in  Miscellanea  d' Arte,  1903,  pag.  43  ; Umberto  Rossi,  Due 
dipinti  di  Piero  Pollaiuolo,  in  Archivio  storico  dell' Arte,  1890,  pag.  160  ; H.  Ulmann, 
Bilder  und  Zeichnungen  der  Pruder  Poliamoli,  in  Jahrbuch  der  K.  preuss.  Kstsamml, 
1894.  pag.  230;  Id.,  Die  Thaten  des  Hercules,  IVandgemdlde  tm  Palazzo  di  Venezia 
zu  Rotti,  Munchen,  1894. 
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Baldovinetti,  Nel  1460  esordirono  entrambi  nella  pittura, 
raggiungendo  il  connubio  delle  forme  pittoriche  con  le  scul- 
torie cercato  da  quel  maestro  ; dipinsero  le  Fatiche  d’Èrcole 
su  vaste  tele  nel  palazzo  de’  Medici.  Mentre  lungo  il  Quat- 
trocento, sin  nelle  rappresentazioni  sulle  piazze,  il  semidio 
riparatore  di  torti  si  rivedeva  combattere  col  leone  Nemeo, 
raggiungere  al  corso  la  cerva  dai  piedi  di  bronzo  e dalle 
corna  d’oro,  girare  sopra  un  carro  a forma  di  nave,  i Pol- 
iamolo ne  scolpirono  coi  pennelli  l’intrepida  figura;  ma  delle 
loro  tele  che  nella  seconda  metà  del  '400  furono  studiatissime, 
imitate,  riprodotte  in  bronzo,  in  incisioni,  in  disegno  e in 
ogni  modo,  ci  resta  il  ricordo  nella  vivissima  descrizione  del 
Vasari  e nelle  numerose  riproduzioni,  alcune  di  Antonio 
Poliamolo  medesimo,  sempre  irrompenti  di  energia. 

Rendere  la  forma  atletica  in  un  supremo  sforzo  musco- 
lare, in  una  eroica  violenza,  fu  lo  scopo  di  Antonio,  e di 
Piero  che  lo  assistette  giovanissimo  nel  lavoro  oggi  perduto. 

Un  dittico  della  Galleria  degli  Uffizi  (figg.  3 1 3-3 1 4),  ascritto 
ad  Antonio  Poliamolo,  rende  certamente  in  minutissime  forme 
le  due  rappresentazioni  di  Ercole  e l' Idra  e di  Ercole  e Anteo, 
corrispondenti  alle  incisioni  del  Robetta,  e la  prima  anche  a 
un  disegno  del  British  Museum,  di  Antonio  medesimo;  ma 
è dubbio  che  quel  dittico,  riproducente  le  due  Forze  d' Ercole, 
sia  della  mano  stessa  di  Antonio,  per  il  colore  che  diremmo 
signorelliano  e il  segno  meno  rotondeggiante  di  quel  che  si 
veda  nelle  sue  opere  proprie,  ed  anche  in  una  che  gli  è più 
prossima  di  tutte  per  la  estrema  finezza  della  pittura,  cioè 
nell’ Apollo  e Dafne  della  National  Gallery  di  Londra  (fig.  3 1 5). 
Apollo  in  costume  di  giovane  paggio,  con  una  giornea  di 
damasco  a fiorami  e maniche  di  velluto  rosso,  stringe  ai 
fianchi  Dafne  vestita  di  verde,  con  le  braccia  sollevate,  già 
divenute  folte  rame  d’alloro,  con  le  bionde  chiome  aggirantisi 
intorno  alla  testa  che  perde  vita,  mentre  alcune  nuvolette 
biancheggiano  nel  cielo,  come  ondine  nell’azzurro  mare.  In 
quest’opericciuola  da  orafo  pittore  si  trova  un  richiamo  al 


Fig.  3J3  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Attribuito  a Antonio  Poliamolo:  Ercole  e l'Idra  — (Fotografia  Alinari). 


Fig.  3'4  — Firenze,  Galleria  degli  Uttizì. 

Attribuito  a Antonio  Pollaiuolo:  Ercole  e Anteo  — (Fotografia  Alinari). 
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Baldovinetti  nella  testa  di  Dafne  e nel  paese  che  si  stende 
come  ampia  vallata  dell’Arno,  e v’è  al  tempo  stesso  il  colore 
bituminoso  particolare  di  Antonio  e il  suo  segno  che  si 
curva  e si  rincurva  ne’  contorni  delle  figure.  Anche  il  Davide 
di  quest’artista,  nel  Friedrich  Museum  di  Berlino,  opera  certo 
primitiva,  ha  il  colore  viscido  tirato  sulle  forme,  e il  segno 
rotondeggiante,  le  dita  delle  mani  aggranchiate;  così  pure 
l 'Ercole  e Nesso  nella  Collezione  Jarves  a New  Haven,  in 
America,  con  Firenze  e la  vallata  dell’Arno  veduta  da 
un’altura. 

Nel  1467  i due  fratelli  lavoravano  intorno  alla  tavola  per 
la  cappella  del  Cardinale  di  Portogallo  in  San  Miniato  al 
Monte;  e Antonio  fresco  in  alto  sull’altare  i due  angioli  po- 
derosi che  sollevano  un  baldacchino  (fig.  316),  e inoltre  di- 
segnò la  tavola  (fig.  317)  e coadiuvò  Piero  nel  colorirla.  A 
lui  appartiene  principalmente  Santo  Jacopo  che  sta  nel  mezzo, 
vigorosissimo,  non  San  Vincenzo,  pensoso  diacono,  e non 
Sant’Eustachio,  giovane  cavaliere,  che  richiama  il  Davide 
citato  del  Museo  di  Berlino.  Ciò  persuade  sempre  più  che 
l’intera  composizione  sia  stata  tracciata  da  Antonio,  ma  che 
Piero,  non  ancora  padrone  della  forma,  non  abbia  saputo 
sviluppare  il  disegno.  Fatto  è che,  vicino  al  potente  Santo 
Jacopo,  il  quale  sembra  scuoter  la  terra  sotto  i passi  di 
gigante,  par  che  tremi  Eustachio,  mal  conformato  nelle  deboli 
gambe,  nello  stretto  torace,  nelle  braccia  imbudellate;  e china 
Vincenzo  la  piccola  testa  sul  corpo  pesante  che  pencola. 
Invano  le  ricche  stoffe,  i broccati  luccicanti,  i ricami  contesti 
di  perle  distraggono  dai  difetti  dell’architettura  de’  corpi;  e 
e invano  sopra  quell’imbottitura  del  Sant’Eustachio,  Pietro 

Poliamolo  prodigò  minuziose  ricerche  degli  effetti  delle  stoffe 

/ 

e de’  metalli. 

1 caratteri  della  pittura  nella  tavola  di  San  Miniato  si 
ritrovano  n e\Y Arcangelo  con  lobiolo  (fig.  318),  già  decorante 
un  pilastro  di  Orsanmichele,  ora  nella  Galleria  di  Torino. 
L’Arcangelo,  dalla  capigliatura  incolta,  gigante  che  le  grandi 


Fig.  3!5 — Londra,  National  Gallery,  Antonio  Pollaiuolo:  Apollo  e Dafne, 
(Fotografia  Anderson). 


— 564  — 

ali  non  possono  innalzare  a volo,  con  delicatezza  strana 
in  quella  pesante  figura  regge  la  teca  dell’unguento,  e si 


Fig.  316  — Firenze,  San  Miniato  al  Monte. 
Antonio  Poliamolo:  Angiolo  sollevante  un  baldacchino. 
(Fotografia  Alinari). 


volge  a guardare  Tobiolo,  senz’ animarsi  d’ un  senso  di 
pietà;  e quegli,  lungo  e magro  zingarello,  caprioletto  sai- 


- 565  - 

tellante  sulle  esili  gambe,  s’attacca  al  braccio  dell’Arcan- 
gelo e si  lascia  rimorchiare.  Rette  e rigide  sono  le  linee 
delle  pieghe,  a raggi  le  dita  delle  mani  dall’apparenza  di 
tentacoli  da  polipo,  viscidi  e poco  fusi  i colori,  bruno  e bi- 


Fig.  317  — Firenze,  Galleria  Begli  Uffìzi. 

Antonio  e Pietro  Poliamolo:  Tavola  già  a San  Miniato  al  Monte. 

(Fotografia  Alinari). 

tuminoso  l’ampio  paese  del  fondo,  l’estesa  vallata  che  si 
perde  nell’orizzonte  lontano. 

Quest’opera  è in  gran  parte  di  Piero,  come  V Annuncia- 
zione del  Fritdrich-Museum  di  Berlino,  dove  l’artista,  li^io 
all’arte  del  fratello,  aggira  forzatamente  linee  e contorni, 
curva,  tondeggia  a fatica  le  forme  dell’angiolo  e della  Ver- 
gine, la  quale  spicca  sulla  parete  ornatissima,  come  di  cuoio 
stampato,  della  stanza  claustrale. 
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La  distinzione  tra  l’arte  di  Antonio  e quella  di  Piero  si 
rende  più  chiara,  osservando  le  Virtù,  eseguite  in  tavola 
dal  secondo  per  il  Palazzo  della  Mercatanzia,  ora  nella 
Galleria  degli  Uffizi.  Antonio,  del  resto,  ne’  bronzi,  come 
ne’  nervosi  disegni  per  i ricami  del  Museo  dell’Opera,  al 
Duomo  di  Firenze,  nei  nudi,  quasi  cancellati,  dai  muscoli  tesi, 
della  Torre  del  Gallo  ad  Arcetri  presso  Firenze,  nella  nota 
incisione  d’una  battaglia,  nel  disegno  di  Adamo  ed  Èva,  al 
Gabinetto  dei  disegni  agli  Uffizi,  mostra  una  forza  rude,  esu- 
berante, una  veemenza  dell’azione  nelle  figure  saldamente 
costruite,  come  martellate  sull’incudine,  nodose,  contorte,  dai 
capelli  setolosi,  dai  forti  zigomi,  dai  muscoli  rigonfi.  Una 
forza  bruta,  quasi  selvaggia,  è nel  suo  ferreo  segno,  che 
gode  d’un  gran  colpo  di  scure  e del  forte  scoccar  d’una 
freccia.  Piero,  di  poca  levatura,  lo  seguì,  lo  imitò,  ma  senza 
la  naturale  energia  di  lui,  fu  grossolano  e anche  volgare. 

Nel  1469  furono  allogate  a Piero  Poliamolo  le  Virtù  che 
dovevano  ornare  la  sala  del  Magistrato  della  Mere  itanzia. 
Vi  dipinse  per  primo  la  Carità  (1469),  poi  la  Fede  e la  Tem- 
peranza (1470);  al  Botticella  nel  1470,  si  affidò  la  pittura 
della  Fortezza ; e a Piero  Poliamolo  rimasero  allogate  le 
altre  tre  Virtù,  la  Prudenza , la  Speranza  e la  Giustizia.  La 
Carità  è della  mano  di  Piero  (fig.  319),  ispirato  al  disegno 
che  il  fratello  Antonio  fece  nel  rovescio  della  tavola  dove 
si  vede  tuttora  a carbone  e biacca  ; e così  sono  sue  le  fi- 
gure della  Fede  e della  Temperanza  (fig.  320),  le  altre  della 
Speranza  (fig.  321)  e della  Giustizia  (fig.  322),  e anche  quella 
della  Prudenza  (fig.  323),  benché  in  essa,  come  nella  Carità, 
dovette  ricorrere  per  il  disegno  al  fratello,  a quel  che  s’ in- 
dovina per  la  figura  che  riempie  il  fondo  dello  scanno  gran- 
diosamente, coperta  di  veste  violacea  ricamata  a filetti  bianchi, 
e manto  azzurro  foderato  di  verde  con  ricca  orlatura  cosparsa 
di  pietre  preziose.  Tutte  le  allegoriche  donne  sono  robuste, 
ma  senza  finezza,  come  gettate  in  bronzo  poi  cesellato  e 
smaltato. 


Fig.  318  — Torino,  R.  Pinacoteca. 

Antonio  e Pietro  Poliamolo:  \S Arcangelo  con  Tobiolo 
(Fotografia  Anderson). 


Fig  319 — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Pietro  Pollaiuolo:  La  Carità, 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  320  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizt.  Pietro  Poliamolo:  La  Tempetanza 
(Fotografia  Alinari). 
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Somiglia  ad  esse  la  Madonna  col  Bambino  in  trono,  della 
Galleria  di  Strasburgo,  specialmente  per  le  carni  malaticce, 
scure,  con  i bianchi  ingialliti  e con  le  ombre  seppiose  ; e anche 
per  il  modo  di  segnare  la  tessitura  del  manto  di  broccato,  per  la 
conformazione  delle  dita  aperte  come  inscritte  in  un  cerchio, 
infine  per  il  tono  caldo  della  stoffa,  come  di  cuoio,  del  fondo. 

I due  fratelli  lavorarono  insieme  nella  grande  ancona  d’al- 
tare, Martirio  di  San  Sebastiano  (fig.  324),  per  la  cappella 
de’  Pucci  nella  SS.  Annunziata  di  Firenze  (1475),  ora  a 
Londra  nella  National  Gallery.  Assegnata  dal  Vasari  ad  An- 
tonio Poliamolo,  dall’Albertini  invece  fu  attribuita  a Pietro; 
e l’incertezza  antica  perdura  ne’  moderni  scrittori,  secondo 
che  alcune  parti  rozze  e volgari  sono  più  considerate  d’altre 
fini  e forti:  sembrano  di  Antonio,  almeno  in  parte,  i saetta- 
tori del  primo  piano,  e tra  essi  i due  ai  lati  con  visacci 
d’avoltoi,  boscaiuoli  selvaggi  e feroci,  che  tirano  furiosamente 
le  frecce  contro  al  Santo,  come  tirerebbero  contro  un  cignale 
nella  macchia.  Ma  in  generale  il  colorito  bruno  olivastro 
delle  carni,  i toni  cupi  fanno  pensare  che  Pietro,  più  fondato 
di  prima  nell’arte,  interpretasse  un  disegno  di  Antonio,  il 
qual  certo  partecipò  al  lavoro  tracciando  col  consueto  bitu- 
minoso effetto  il  terreno  che  si  stende  lontano  e si  affonda 
dietro  l’arco  trionfale  e la  roccia,  le  quinte  della  scena. 

intento  ai  lavori  d’oreficeria  e di  scultura,  Antonio  as- 
sistette ancora  il  fratello  disegnandogli  la  Maddalena  as- 
sunta dagli  Angioli,  nella  Pieve  di  Staggia  presso  Poggi- 
bonsi,  ed  anche  il  San  Cristoforo , affresco  già  nella  chiesa 
di  San  Miniato  fra  le  Torri,  a Firenze,  ora  nel  Metropolitan 
Museum  di  New  York.  Pietro  da  solo,  nel  1483,  prima  di 
partire  col  suo  fratello  per  Roma,  esegui  la  Coronazione  della 
Vergine  per  la  Collegiata  di  San  Gimignano  (fig.  325);  e là 
dimostrò  quanto  egli  avesse  progredito  nell’arte,  non  nella 
scelta  de’  tipi,  nel  garbo  delle  forme,  nella  coloritura  delle 
carni  tuttora  legnose,  bensì  nell’espressione  intensa  della  pre- 
ghiera nei  Santi  ginocchioni  sopra  le  nubi  sanguigne. 


Fig.  322  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Pietro  Pollaiuolo:  La  Giustìzia 
(Fotografia  Alinari). 


F'g-  323—  Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Pietro  Poliamolo:  La  Prudenza. 
(Fotografia  Alinari). 
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Della  mano  propria  di  Antonio  non  si  possono  anrfove- 
rare  più  se  non  due  ritratti  di  gentildonne,  uno 'nel  Museo 
Poldi-Pezzoli  a Milano  (fig.  326),  l’altro,  purtroppo  ridipinto, 
negli  Uffizi  a Firenze.  Il  primo,  che  si  crede  il  ritratto  della 
moglie  di  Giovanni  de’  Bardi,  benché  modernamente  levigato 
così  che  molte  parti  della  superficie  pittorica,  come  le  so- 
pracciglia ad  esempio,  son  venute  meno,  mostra  tutta  l'arte  di 
Antonio  ne’  capelli  setolosi  lumeggiati  di  bianco,  nel  duro 
taglio  delle  nari,  nei  contorni  di  un  segno  scuro,  nella  ricerca 
della  tessitura  della  manica  a fiorami,  delle  orlature,  della 
fettuccia  avvolta  tra  i capelli.  Simile  è l’altro  della  Galleria 
degli  Uffizi  (n.  3450),  dal  volto  di  ossatura  grossa,  veramente 
pollaiolesca.  Un  terzo  ritratto  muliebre,  della  stessa  specie  ma 
di  tonalità  che  l’accosta  a Piero,  era  nella  Collezione  della 
Signora  J.  Hainauer, 1 e ora  è in  quella  Gardner  di  Boston. 
Pi  di  Piero,  sempre  più  torbido  di  Antonio,  è pure  il  ritratto 
di  Galeazzo  Sforza  nella  Galleria  degli  Uffizi  (n.  30).  Reste- 
rebbe a dire  dell’autore  d’un  altro  ritratto  di  giovanetta,  at- 
tribuito a Domenico  Veneziano  e quindi  al  Baldovinetti,  ora 
nel  Friedrich-Museum  di  Berlino:  per  esso  potrebbe  chie- 
dersi se  quel  segno  che  s’incurva,  e quasi  trema  delicata- 
mente ne’  contorni,  non  sia  opera  giovanile  di  Antonio  Pol- 
iamolo, erede,  per  la  via  di  Alessio  Baldovinetti,  de’  metodi 
di  Domenico  Veneziano,  con  i quali  fa  spiccare  la  candida 
testina  sul  cielo  azzurro  intenso  sparso  di  lievi  nuvolette 
bianche.  I rapporti  fra  il  ritratto  del  Museo  Poldi-Pezzoli  e 
questo  non  sono  soltanto  fisionomici,  ma  anche  di  fattura  e 
del  modo  di  segnare  il  profilo  in  alto,  sovrastante  alle  cose 
terrene,  spiccante  nel  cielo,  come  Domenico  Veneziano,  Pier 
della  Prancesca,  Alessio  Baldovinetti  e quindi  Antonio  Pol- 
iamolo immaginarono  le  loro  figure  dominanti  le  valli  irri- 
gate dal  Tevere  o dall’Arno.  I due  ritratti  del  Poldi-Pezzoli 


1 Riprodotto  in  IVetk  iìber  die  Renaissance- Austellung,  Berlin,  1899,  pag.  41  («Au- 
stellung  voti  Kunst-Werken  des  Mittelalters  und  der  Renaissance  aus  Berliner  Privat- 
besitz  veranstallet  von  der  Kunstgeschichtlichen  Gesellschaft  20  Mai  bis  3 Juli  1898»). 


Fig  324  — Londra,  National  Gallery. 

Antonio  e Pietro  Pollaiuolo:  Martirio  di  San  Sebastiano. 
(Fotografìa  Anderson). 


e del  Museo  berlinese  un  tempo  meno  differivano  di  quel  che 
ora  differiscono'a  causa  de’  restauri:  tra  l’uno  e l’altro  v’è  la 


Fig.  325  San  Gimignano,  Collegiata. 

Pietro  Poliamolo:  Coronazione  della  Vergine  — (Fotografia  Alinari). 


differenza  che  lo  sviluppo  della  mano  di  Antonio  Poliamolo 
poteva  mostrare  dipingendo  prima  la  fanciulla,  e dopo  pa- 
recchi anni  la  giovane  sposa  di  Giovanni  de’  Bardi.  I riscontri 
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de’  contorni  sono  troppo  evidenti,  perchè  si  possa  ritenere 
d’altra  mano  il  primo  ritratto. 

A Roma  i due  fratelli  attesero  alla  scultura,  al  getto  in 


Fig.  326  — Milano,  Museo  Poldi-Pezzoli. 

Antonio  Poliamolo:  Ritratto  della  moglie  di  Giovanni  de’  Bardi. 
(Fotografia  Alinari). 


bronzo  de’  monumenti  papali,  ed  ebbero  comunanza,  come 
nel  lavoro  e nella  vita,  così  nella  sepoltura  in  San  Pietro 
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in  Vincoli.  Piero  morì  alla  fine  del  1496,  Antonio  ai  primi 
di  febbraio  del  1498. 

Furono  attribuiti  ai  Poliamolo  gli  affreschi  d’una  stanza 
nel  Palazzo  Venezia,  insignificanti  e,  in  alcune  parti,  misere 
e sfigurate  reminiscenze  delle  Forze  d’ Forcole  da  essi  ese- 
guite a Firenze.  Meglio  ii  Peruzzi,  nella  sala  del  Fregio  alla 
Farnesina,  ricordò  le  pitture  che  per  la  forza  appassionata 
dell’azione  furono  esemplari  agli  artisti  italiani.  La  rude 
energia  plastica  di  Andrea  del  Castagno  trovò  nei  Poliamolo 
l’apoteosi.  Oltre  che  nei  tanti  esempi  forniti,  vedasi,  ne’  di- 
segni di  Antonio  Poliamolo  de’  paramenti  sacri  nel  Museo 
dell’Opera  di  Santa  Maria  del  Fiore,  qual  grandissimo  sforzo 
alcuni  ascoltatori  della  Predica  del  Battista  a Frode  facciano 
per  trattenersi,  per  non  scaraventarsi  contro  il  censore,  e 
come  nella  Decollazione  del  Santo  il  carnefice  sia  invaso  da 
una  furia  di  pazzo  sanguinario.  Non  solo  i Poliamolo  raggiun- 
gono il  massimo  effetto  sculturale,  ma  rendon  con  esso  la 
tempra  ferrea  de’  corpi,  la  forza  indomita,  l’audacia  del  mo- 
vimento, tendono  spietatamente  al  realismo  senza  scrupoli 
di  sorta,  giungendo  perfino  a figurare  Elisabetta,  sempre 
ne’ sacri  paramenti  suddetti,1 Il  sul  letto  di  partoriente^,  spor- 
gere col  busto  ignudo  dalle  coltri.  Ciò  nonostante  sulle  teste 
rusticane,  sulla  pelle  villosa,  sulle  spalle  atletiche  fecero  pio- 
vere ornamenti,  ricchezze  di  gemme  e d’oro,  come  se  i due 
artefici  dalla  fucina  di  Vulcano  passassero  a loro  talento  nel 
gabinetto  delle  Grazie. 


* * * 

Più  numerosi  furono  i discepoli  di  Filippo  Cippi,  propa- 
gatisi per  tutta  la  seconda  metà  del  Quattrocento.  A Prato 
si  incontrano  i suoi  più  diretti  seguaci,  autori  di  parecchi 


1 Documenti  relativi  ai  paramenti  sacri  in  Catalogo  del  Museo  dell' Opera  del  Duomo, 
Firenze,  1904.  Intorno  a un  altro  disegno  di  Antonio  l'ollaiuolo  per  ricami,  cfr.  A.  Venturi, 

Il  paliotto  di  Sisto  IV  nella  basilica  di  Assisi  disegnato  da  Antonio  Poliamolo , in  L’Arte, 
IX,  1906,  pag.  218. 


— 579 


quadri  di  quella  Pinacoteca  civica  tra  i quali  la  predella  (n.  29) 
unita  un  tempo  alla  Natività  del  Louvre,  con  rossi  e verdi 
villani  nella  colorazione.1  Per  quel  quadro,  come  per  altri, 
si  propone  il  nome  di  Fra’  Diamante,  nato  circa  il  1430  a 
Terranova,  castello  del  Valdarno  fiorentino,  assistente  di 
Fra’  Filippo,  come  dicemmo,  dal  1452  in  poi. 2 Chiamato 
nel  1463  a Firenze,  fu  messo  in  prigione  dal  superiore  del- 
l'Ordine; liberato  per  intercessione  del  Comune  di  Prato, 
tornò  col  maestro.  Lasciò  l’abito  carmelitano  per  quello  di 
Vallombrosa,  e,  in  luogo  del  Lippi,  fu  nominato  cappellano 
del  convento  di  Santa  Margherita  in  quel  luogo.  Avvenuta 
la  morte  di  Filippo  Lippi  a Spoleto,  egli  ne  compi  l’opera, 
e tornò  presto  a Prato,  dove  il  24  di  maggio  1470  gli  fu 
allogato  il  monumento  a Cesare  Petrucci,  podestà  di  quella 
terra,  per  onorarne  la  difesa  contro  i fuorusciti  fiorentini 
condotti  da  Bernardo  Nardi.  Nel  1472,  dimorando  a Firenze, 
s’inscrisse  tra  i pittori  della  Compagnia  di  San  Luca; 3 nel  1481 
lavorò  nella  Sistina,  come  si  desume  da  un  breve  di  Sisto  IV 
che  assegnava  a Fra’  Diamante  una  rendita  di  cento  ducati 
sopra  le  rendite  del  monastero  vallombrosano  di  San  Fedele 
di  Poppi  nel  Casentino,  per  ricompensa  delle  pitture  della 
Sistina.4 * * * * * * il  E la  notizia  è riconfermata  da  una  lettera  che  Man- 


1 II  quadro  del  Louvre  (n.  1343)  fu  assegnato  dall’Ui.MANN  (op.  cit. , pag.  64)  a 
Fra'  Diamante,  dal  Weisbach  (op.  cit.,  pag.  ni)  a Piero  Lorenzo  Pratese,  da  Mary 
Locan  al  «Compagno  di  Pesellino»  (Gaz.  d.  li. -A.,  t.  XXVI,  III,  pag.  18),  dalla 
Mendelsohn  (op.  cit.,  pag.  204)  a Fra’  Diamante. 

2 Cfr.  pag.  374  antecedente. 

5 Queste  notizie  furon  raccolte  dal  Milanesi  nel  Commentai  io  alla  l'ila  di  Fra  Filippo 
Lippi  (Vasari,  ed.  cit.,  II,  pagg.  640-642). 

4 II  documento  fu  riassunto  dal  Milanesi  cosi:  «avendo  papa  Sisto  IV’  assegnato 
con  suo  breve  a Don  Diamante  una  pensione  di  cento  ducati  sopra  le  rendite  di  quel 
monastero  [San  Fedele  di  Poppi],  per  ricompensarlo  delle  pitture  da  lui  condotte  nella 
sua  cappello  di  Roma,  nacque  tra  il  detto  monastero  e Don  Diamante  vivissima  lite,  la 
quale  fu  dopo  parecchi  anni  composta  nel  1497,  mediante  un  accordo  che  ridusse  quella 

pensione  a trentasei  ducati».  Herbert  P.  Horne  (op.  cit.,  I,  pag.  88)  contraddicendo 

all’ULMANN,  che  aveva  accettato  la  notizia  del  Milanesi,  nota:  «una  verifica  del  docu- 

mento di  Poppi,  quale  non  pare  che  il  dott.  Ulmann  abbia  fatto,  mi  lascia  stabilire  questo 

fatto  che  gli  affreschi  dipinti  da  Fra’  Diamante  per  Sisto  IV  non  erano  fra  le  decorazioni 

della  Cappella  Sistina,  ma  in  altro  luogo  del  tutto  separato,  e che  essi  erano  finiti  del 

resto  nel  1478».  Ma  lo  Steinmann  (Die  Sislinische  Kapelle , pag.  203,  nota  1)  riporta 

il  documento  relativo  a Fra’  Diamante,  rilevando  che  il  Milanesi  cadde  si  in  errore 


fredo  Manfredi,  oratore  estense,  scriveva,  il  2 gennaio  1498, 
da  Firenze  al  duca  Ercole  I di  Ferrara,  raccomandandogli  che 
volesse  interporre  uffici  presso  l’«  Excellentissima  signoria» 
per  far  liberare  « uno  frate  nominato  Don  Diamante  »,  posto 
in  carcere  dall’abate  di  San  Salvi.  All’istanza  l’oratore  era 
mosso  « per  bavere  informazione  dicto  frate  essere  excellente 
pittore,  per  vedersene  in  Roma  evidente  opera  ».'  Nessuna 
altra  notizia  si  ha  di  lui,  fuorché  di  una  lite  ch’egli,  mentre 
era  nel  1483  priore  di  San  Pietro  di  Gello  nella  diocesi  di 
Volterra,  aveva  mosso  a un  monaco  del  suo  Ordine,  e di 
un’altra  che,  per  la  ricompensa  decretatagli  da  papa  .Sisto  IV, 
ebbe  col  monastero  che  doveva  pagarla  e che  nel  1484,  se- 
condo gli  accordi,  la  ridusse  da  cento  a trentasei  ducati.* 1  2 3 

L’attività  del  misterioso  pittore  si  svolse  dapprima  a 
Prato,  dove  si  potrebbe  riconoscere  forse  nella  Circoncisio?ie 
di  Santo  Spirito  affidata  a Filippo  Lippi  medesimo,  e quasi 
del  tutto  compiuta  nel  marzo  del  1467. 5 Non  è improbabile, 
per  quel  che  si  può  arguire  oggi  dallo  studio  della  tavola 
ridipinta,  che  il  disegno  fosse  dato  dal  Lippi  stesso.  Le  altre 
due  tavole  dell' Assunzione  (n.  23)  e della  Natività  (n.  21), 
nella  Galleria  di  Prato,  mostrano,  la  prima,  una  interpreta- 
zione dura  e grossolana  delle  forme  del  Lippi,  la  seconda, 
un  ingrandimento  di  esse  eseguito  nella  bottega  del  mae- 
stro.4 Dire  quali  di  queste  pitture  sieno  di  Don  Diamante 


accennando  alla  data  1492,  invece  dell’altra  1482;  ma  il  documento  tratto  dal  Libro  di 
Ricordanze  scritto  dal  Monaco  Val  Ioni  brosano  della  Badia  di  San  Fedele,  conservato  nella 
Comunale  di  Poppi,  suona  così:  « Anno  1482.  Don  Arrigo  Abbate  per  la  seconda  volta... 
Ed  in  questo  anno  di  giugno  un  certo  Don  Diamante  Monaco  di  Vallombrosa,  perchè 
era  valenle  dipintore  ed  aveva  in  Roma  dipinto  alcune  opere  nella  Cappe  la  del  papa  e 
impetrò  dal  pontefice  una  pensione  di  scudi  100  sopra  i beni  della  Badia  di  Poppi...  ». 
Dopo  ciò  non  si  riesce  a comprendere  in  che  sia  consistita  la  verifica  dell’HoRNE. 

1 A.  Venturi,  Don  Diamante  prigione  nel  149S  in  Arte  e Storia,  1884,  pagg.  101-102. 

2 Steinmann,  op.  cit.,  pag.  e nota  sudd.  La  data  del  1484  risulta  anche  dal  fatto  che 
l’Abate  del  Monastero  ricorse  a Innocenzo  Vili,  eletto  nel  settembre  di  quell’anno,  e parlò 
dell’affare  con  il  cardinale  Nardino  da  Forlì,  Protettore  della  Congregazione  di  Vallom- 
brosa, morto  nel  novembre  del  l'anno  stesso. 

3 Henri  ETTE  Mendelsohn  (op.  cit.,  pag.  187)  assegna  a dirittura  a Fra’  Diamante 
il  dipinto,  e dice  anzi  che  «lo  stile  di  esso  non  ricorda  più  il  Lippi,  bensì  appartiene 
interamente  a Fra’  Diamante». 

4 Henriktte  Mendelsohn  (op.  cit.,  pag.  181),  pensa  evidentemente  per  la  Natività 


non  è possibile,  e così  non  è dato  attribuirgli  le  altre  pit- 
ture della  Galleria  pratese  : la  Madonna  con  quattro  Santi 
su  fondo  d’oro  (n.  19),  l 'Annuncio  della  morte  alla  Vergine 
(n.  24),  la  Crocefìssione  (n.  15).  Evidentemente  Fra’  Filippo 
ebbe  a Prato  cooperatori,  tra  i quali  non  si  riesce  a distinguere 
chiaramente  Don  Diamante.  Ma  nella  Cappella  Sistina,  in 
vece  che  ne’  Pontefici  dipinti  sui  grandi  campi  ad  affresco, 
i quali  mostrano  la  mano  di  seguaci  del  Botticelli  e del 
Ghirlandaio,'  sembra  che  uno  scolaro  del  Cippi,  quindi  Don 
Diamante,  si  riveli  nella  grande  scena  della  Sommersione  di 
Faraone,  attribuita  a Cosimo  Rosselli  e principalmente  al 
suo  garzone,  appena  ventenne,  Piero  di  Cosimo.* 1 2  Non  è sup- 
ponibile che  in  tale  età  questi  fosse  giunto  a tal  grado  di 
sviluppo  da  vincere  il  maestro,  mentre  nelle  meschine  com- 
posizioni dipinte  da  Cosimo  non  si  mostra,  forse  se  non  in 
pochi  tratti,  e tutto  ligio  al  maestro.  Si  aggiunga  che  Piero 
si  presenterebbe  a noi  nella  Sommersione  cooperatore  e ad 
un  tempo  differente  dal  Rosselli  nella  maniera  e nell’indirizzo 
artistico. 

Lo  sfondo  della  scena  della  Sommersione  (fig.  327)  è 
aperto,  ampio,  con  distanze  lontane  e profonde,  con  luce 
uscente  dagli  atri  cumuli  delle  nubi  tempestose.  Tutti  i piani 
indietreggiano  molto  più  che  nelle  scene  del  Rosselli,  e lo 
sminuire  delle  proporzioni  delle  figure,  a seconda  del  digra- 
dare del  piano,  è misurato  assai  più  che  non  ne’  quadri  di 
quel  pittore.  La  forma  delle  rupi  erte,  a strati  nudi,  a scaglie, 
manca  nel  Rosselli  o in  Piero  di  Cosimo,  ed  è forma  più  ar- 
caistica di  quel  che  sieno  i cumuli  di  terra  arborati  del  Ros- 


a Fra’  Diamante,  dicendo  che  «il  fondo  denso  e naturalistico  del  dipinto  mostra  la  mano 
stessa  che  condusse  il  pennello  nell'affresco  della  .Xatività  di  Spoleto». 

1 Lo  Stkinmann  {Die  Sixlinische  Kapelle,  Miincben,  1901)  assegna  a Fra'  Diamante 
alcune  ligure  di  Pontefici  ; e prima  gliene  assegnarono  altre  I’Ulmann  (op.  cit.,  pag.  91), 
e lo  Schmarsow,  in  Francisci  Albe)  tini  opusculum  de  Mi)  abilibus  novae  urbis  Fomae, 
Heilbronn,  1886.  pag,  13. 

2 II  Vasari  l’attribui  a Cosimo  Rosselli  ; lo  Steinmann  (op.  cit.)  al  Rosselli  e a 
Piero  di  Cosimo;  per  ultimo  I'Hornk  (op.  cit.,  pag.  91)  lo  trova  « chiaramente  ghirlan- 
daiesco  per  carattere  e di  un’esecuzione  erroneamente  assegnata  a Piero  di  Cosimo  ». 


F'ig.  327  — Roma,  Cappella  Sistina.  Don  Diamante:  Sommersione  di  Faraone. 

(Fotografia  Anderson).  « 
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selli  ; e del  resto  similissima  in  parte  alle  rupi  che  sono  nel 
fondo  della  Madonna  col  Bambino  e angioli,  di  Filippo  Lippi, 
agli  Uffizi.  Le  figure  poi  superano  di  gran  lunga?  tutto  quanto 
fece  Cosimo  Rosselli  nella  Cena , nella  Predica  e neWAdo- 
razione  del  Vitello  d'oro  della  Cappella  Sistina.  Ecco  Mosè 
con  gli  occhi  chiari,  fissi  davanti  a sè  (fìg.  328):  i linea- 
menti non  indicano,  come  nel  Rosselli,  le  parti  essenziali, 


Fig.  328 — Roma,  Cappella  Sistina.  Don  Diamante:  Particolare  della  scena  suddetta. 

(Fotografia  Anderson). 


ma  segnano  la  struttura  e l’espressione,  nella  testa  forte  e 
chiomata,  non  a manipoli  di  stoppa  alla  maniera  di  quel 
maestro,  nella  pelle  che  s’aggrotta  sulle  sopracciglia,  nelle 
rughe  trasversali  che  s’insinuano  nella  epidermide  frontale, 
ne’  riflessi  di  luce  lungo  il  naso  e la  coda  dell’occhio  a si- 
nistra, nel  chiarore  d^gli  occhi  dalla  guardatura  losca,  agli 
scuri  trasparenti  delle  parti  in  ombra.  Presso  al  condottiero 
d’Israele,  un  uomo  dal  volto  largo,  quadrato  alla  maniera 
del  Lippi,  segnato  fermamente,  esprime  terrore  alla  vista  di 
Faraone  e de’ suoi  sommersi:  accigliato,  strette  le  labbra, 
contempla  la  vendetta  di  Dio.  Tutti  gli  altri,  mentre  una 


donzella  tocca  la  cetra,  muti,  esterrefatti  guardano  i cavalli 
e i cavalieri  nei  vortici  spumeggianti  (fig.  329).  Intanto  un 
guerriero  si  volge  a un  compagno  e ne  interroga  negli  occhi 
il  pensiero,  e tutti  e due  additano  il  letto  del  mare,  sorpresi 
davanti  al  fato  tragico  degli  Egiziani.  La  fanciulla  che  suona 
la  cetra  solleva  gli  occhi  con  tristezza,  e par  che  mandi  dalla 
bocca  semiaperta  un  lamento,  mentre  a destra,  voltati  all’op 


329—  Roma,  Cappella  Sistina.  Don  Diamante:  Particolare  della  scena  suddetta. 
(Fotografia  Anderson). 


posto  del  mar  Rosso,  donne  e fanciulli  avanzano,  camminano 
lungo  l’erta  montana.  Tra  i flutti  stanno  disperati  i guerrieri 
(fig.  330),  che  avrebber  cercato  morte  nella  mischia,  sotto  gli 
stendardi,  battendosi  corpo  a corpo:  un  vecchio  forte,  ossuto, 
appunta  gli  occhi  sotto  le  tese  sopracciglia  come  se  scrutasse 
le  mosse  del  nemico  (fig.  331)!  Faraone  cade  rovescio  dal 
bianco  cavallo  nitrente,  fissando  il  cielo,  urlando  a squarcia- 
gola. Invano  altri  incitano  i cavalli  a raggiunger  la  riva: 
l'acqua  già  monta  e stringe  nei  gorghi  i destrieri  impauriti 
e i guerrieri  fierissimi  di  frqnte  alla  morte,  sul  sepolcro  im- 
provvisato dalla  furia  delle  onde.  Questa  scena  grandiosa- 


Fig.  33° — Roma,  Cappella  Sistina.  Don  Diamante:  Particolare  della  scena  suddetta. 

((•'olografia  Anderson). 


Fig.  33*  — Roma,  Cappella  Sistina.  Don  Diamante:  Particolare  della  scena  suddetta. 

(Fotografia  Anderson). 
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mente  composta  non  può  essere  l’esordio  di  Piero  di  Co- 
simo, nè  l’opera  di  Benedetto  Ghirlandaio.  Innanzi  tutto 
qui,  come  dicemmo,  sono  forme  arcaistiche;  nella  figura  a 
sinistra  dietro  a Mosè,  in  quella  dove  si  volle  vedere  il  ri- 
tratto di  Piero  di  Cosimo,  si  riconoscono  le  proporzioni 
delle  teste  di  Filippo  Lippi;  nella  donna  che  suona  la  cetra, 
nelle  figlie  d’Israele  che  si  veggono  a sinistra,  è pure  la 
chiara  reminiscenza  dell’arte  di  quel  pittore;  anche  le  teste 
delle  donne  con  acconciature  complicate,  con  corone  di  perle 
e con  veli  fra  le  trecce  ritorte  (fig.  332),  ricordano  ad  evi-  • 
denza  il  tipo  muliebre  consueto  del  Lippi,  nel  tondeggiare 
dei  lineamenti,  nel  naso  a punta  tonda,  negli  occhi  civet- 
tuoli. Le  figlie  d’Israele  sono  sorelle  dell’Hrodiade  del 
Lippi  a Prato.  Par  quindi  che  soltanto  Don  Diamante,  il 
quale  assisteva  colà  quel  maestro  nel  dipingere  nel  Duomo 
pratese,  potè  comporre  la  grandiosa  scena  della  Partenza 
d' Israele  per  ia  Terra  Promessa  e della  Morte  di  Faraone  e 
de'  suoi.  Il  monaco  vallombrosano,  seguace  e cooperatore  di 
Fra’  Filippo  a Prato  e a Spoleto,  il  primo  educatore  di  Fi- 
lippino Lippi,  con  tutta  probabilità  è dunque  l’autore  del 
grande  affresco  della  Sistina. 

L’Albertini,  nell’  Opnsculum  del  1509/  discorse  di  Filippo 
Lippi  come  autore  di  affreschi  nella  Sistina,  il  che  fece  pen- 
sare a Filippino,  il  padre  essendo  morto  da  tempo  quando 
si  decorava  la  cappella. 2 Ma  se  Filippino  lavorò  nella  Si- 


1 De  mi<  abilibus  novae  ei  veteris  urbis  A’omar,  ed.  cit.  dello  Schmarsow,  Htil- 
bronn,  1886. 

1 L’Albkrtini  scrive  (ed.  cit..  pag.  13)  che  « Capella  P.  P.  Syxti  1111  in  palatio 
perpulclira,  in  qua  sunt  picturae  novi  et  veteris  testamenti  cum  pontificibus  sanctis, 
manu  est  mirabili  nobilium  pictorum  concertantium,  videlicet  : Petri  de  Castro  plebis  et 
Alexandri  et  Dominici  et  Cosmae  atque  Philippi  Floren.  ».  La  presenza  di  Filippino  a 
Roma  nel  lavoro  della  Sistina  è negata  dall'HoRNS,  il  quale  richiama  a questo  propo- 
sito il  rapporto  d'un  agente  del  duca  di  Milano,  scritto  prima  della  morte  di  Lorenzo 
il  Magnifico,  prima  quindi  del  1492  (pubblicato  dal  MOLLER  Walde,  Beitr&ge  sur  Kennt- 
niss  des  Leonardo  da  Vinci,  in  / ahrb . d.  K.  preuss.  Kstsamml.,  Berlin,  1897,  voi.  XVIII, 
pag.  165).  In  quel  rapporto  l'agente,  dopo  aver  parlalo  del  Botlicelli,  di  Filippino,  del 
Perugino  e del  Ghirlandaio,  soggiunge  : « Tutti  questi  predicti  maestri  hanno  facto  prova 
di  loro  ne  la  cappella  di  papa  Syxto  excepto  che  philippino  ».  Ma  quantunque  quest'as- 
serzione possa  escludere  che  Filippino  Lippi  abbia  dato  saggio  particolare  di  sè  nella 
Sistina,  non  esclude  che  egli  vi  sia  stato  alla  dipendenza  d'altro  pittore,  e che  PAI- 


Fig.  332 — Roma,  Cappella  Sistina.  Don  Diamante:  Particolare  della  scena  suddetta. 

(Fotografia  Anderson). 
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stina,  certo  seguì,  come  diremo  in  seguito,  il  Botticelli,  non 
Don  Diamante.  E nulla  più  ci  è dato  attribuire,  neppure 
per  via  di  ipotesi,  a questo  maestro,  non  estraneo  all’educa- 
zione di  Sandro  Botticelli  e di  Filippino  Lippi. 

^ ^ ^ 

Sandro  di  Mariano  Filipepi,  detto  del  Botticello  o Bot- 
ticelli, 1 nato  a Firenze  nel  1444,  s’incontra  per  la  prima 
volta  nel  1470,  quando,  per  intercessione  di  Tommaso  So- 


ber.ini  poi,  quando  risuonava  la  fama  di  Filippino,  richiamasse  anche  il  nome  di  lui  coi 
pili  gloriosi  maestri  che  lavorarono  nella  Cappella.  L’Albertini  non  ricordò  nè  Fra'  Dia- 
mante, né  Pier  Francesco  Dei,  detto  Bartolommeo  della  Gatta,  perchè  forse  gli  parvero 
di  poca  importanza  rispetto  ai  grandi  di  cui  fece  ricordo;  non  dimenticò  Filippino,  giunto 
a rinomanza.  Conviene  ricordare  che  nella  Locatio  piclure  Capette  magne  nove  palacii 
apostolici  del  27  ottobre  1481  (pubblicata  dallo  Gnoli  in  Arch.  star.  dell'Arte,  VI,  1893, 
pag.  128  e dallo  Steinmann,  op.  cit.,  I,  pag.  633),  il  Rosselli,  il  Botticelli,  Domenico 
Ghirlandaio  e il  Perugino  si  obbligavano  di  dipingere  me/ius  quo  poterunt  per  ipsos  et 
eorum  quemlibet  et  familiares  silos  prout  inceptum  est.  Si  noti  anche  che  nella  l.ocatio  si 
fa  parola  soltanto  di  dieci  storie,  e se  ne  omettono  due.  Tutte  queste  ragioni  però  non 
hanno  persuaso  I’Horne  che  servendosi  d’uno  strano  commento  all'Albertini  dello 
Gnoli,  suppose  con  questi  che  l’Albertini  avuta  cognizione  della  l.ocatio  sudetta  aggiun- 
gesse un  quinto  pittore  ai  quattro  in  essa  indicati,  cioè  Filippino.  Il  testo  del  documento, 
secondo  lo  Gnoli,  può  spiegare  l’errore.  L'Alberlini  « invece  di  leggere  Cosmo  Laurentii 
Philippi  lesse  Cosmo  laurentii,  Pliilippo,  e cosi  è nato  Cosmae  atque  Pili  lippi  ».  Ora  se 
si  tien  conto  che  nella  Locatio  si  legge  Cosmo  Laurentii  Philippi  Rossetti,  non  si  può 
certo  con  lo  Gnoli  e I’Horne  far  spropositare  l’Albertini,  fargli  mutare  in  dativo  il  ge- 
nitivo, separare  solo  il  nome  del  nonno  da  quello  del  padre  e dal  cognome  di  Rosselli, 
e far  saltar  fuori,  per  un  supposto  sbaglio  dell’ Albertini,  cosi  fantasticamente  Filippino 
Lippi  da  «Philippi  Rosselli». 

1 Bibliografia  più  recente  intorno  al  Botticelli  ; 

Me.  Leod  Addison,  The  Madonna,  Chi/d  a.  SI.  John  by  B.  (Coll.  Ed.  Davis),  in 
The  Art  Journal,  1901  ; D.  Angeli,  Per  un  quadro  eretico,  in  Arch.  si.  dell'Arte,  1896, 
pag.  58:  J.  Boi.oz  Antoniewjcz,  Dos  Riilsel  der  «derelitta  »,  in  Bull,  de  l' Ac.  des 
Sciences  de  Cracovie,  Février  1905  ; Berenson,  La  « Pattar  » de  Sandro  Botticelli.  in 
Gazette  des  Beaux-Arts,  1895,  I,  pag.  469:  Io.,  Amico  di  Sandro,  in  id.,  1899,  t.  XXI- 
XXII;  Bertaux,  Botticelli  costumici,  in  Revue  de  V Alt  atte,  et  mod.,  1907;  Bodk, 
Die  Verkund igu ng  B's  in  der  Sanimi.  Huldschinsky  zu  Berlin,  in  / ahrbuch  der  K. 
preuss.  Kslsamm.,  1906,  Heft  III;  Cosimo  Conti,  Dècouverte  de  deux  fresques  de 
Sandro  Botticelli,  in  L’ Art,  1881,  pag.  356;  W.  CrRIZknach,  Ideine  Beitrage  sur  Deutung 
italienischer  Kunstwerke , in  Rep.f.  R'stw.,  XXI,  1898;  Crowk,  Sandro  Botticelli,  in  Gazette 
des  Beaux-Arts,  1886,  Sept.  ; Clst,  A new  Botticelli,  in  The  Connoisseur,  V,  1903; 
Cartwright,  Life  a.  Art  of  S.  lì.,  London,  Duckworth.  1904;  Culthrop,  La  betta  Si- 
monetta, thè  Spring  of  thè  italioti  Renaissance,  in  The  Connoisseur,  Vili,  pagg.  199- 
206;  Colvin,  Botticelli,  in  Encyclopedia  Britannica;  lo.,  in  The  Portfolio,  February, 
1871;  R.  Davkv,  Botticelli,  London,  G.  Newnes,  s.  a.:  Dikhl,  Botticelli,  Parigi,  s.  a.; 
Ei’Hrussi,  La  Divine  Comèdo'  illustre,'  par  S.  B.,  in  Gazette  des  B,-A.,  1886;  Id.,  Les 
deux  fresques  dii  Musèe  dii  Louvre  alt.  à S.  B.,  in  id.,  1882,  mai  ; Eschkrich,  Botti- 
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derini,  attendeva  a eseguire  una  delle  figure  delle  Virtù, 
cioè  la  Fortezza,  per  la  sala  della  Mercanzia  di  Firenze. 
Nel  1473,  .secondo  l’anonimo  Gaddiano,  dipinse  « uno  San 
Bastiano  in  tavola  »,  probabilmente  quello  del  Museo  di 
Berlino.  Nel  1474  fu  chiamato  a Pisa  per  dipingere  in  Cam- 
posanto, e fece  a saggio  un’Assunzione  ; ma  poi  o non  pia- 
cesse il  lavoro,  o Sandro  ne  fosse  distolto,  lasciata  l’opera 


celli' s Primavera , in  Pep.  f.  Kstw.,  XXXI,  190S;  G.  Ferrari,  Il  Rotticela  e 1‘ Antonello 
da  Messina  nel  Museo  Civico  di  Piacenza,  Milano,  1903;  Frey,  S.  II.,  e in  Kìinstterleben 
aus  der  Renaissance,  in  Schweizerische  Rundschau,  V,  1895,  n.  8;  Goffin,  Les  primi/i/s 
Italie ns : le  Perugia,  Sandro  B.,  in  Durendal,  1901:  Gronau,  Zu  Botticelle s Rild  der 
« Anbelung  der  Kiinige  »,  in  Rep.  f.  Kstw.,  1902,  pag.  318;  D.  T.  V.  Hadeln,  Rotticela 
HI.  Sebastian  aus  S.  M.  Maggiore  \n  Jahrb.  d.  K,  preuss.  Kunstsamm.,  X X V 1 1 , 19-  6 ; 
Hornf:,  Quelques  souvenirs  de  Sandro  Rotticela,  in  Revue  Archétti.,  1901,  juillet  ; Id.,  The 
Story  of  a famous  Rotticela,  in  The  Montly  Review,  1902,  February  ; Id.,  A lost  Adoration 
of  thè  Magi  by  S.  R , in  The  Burlington  Magatine,  I,  1903,  pag.  63  ; Id.,  id.,  in  id., 
voi.  XVI,  1909;  Id.,  S.  R.,  voi.  I,  London,  1908:  Jacobsen,  Allegoria  della  Primavera  di 
S.  B.,  in  Arch.  stor.  dell' A.,  1S97  ; Kern,  Ein  perspektivische  Kreiskonstrnktion  bei  S.  B., 
in  Jahrb.  d.  preuss.  Kstsamm.,  XXVI,  1905;  Lippmann , Zeichnungen  v.  S.  B.  zu  Dante’ s 
Gàltlich  Komodie,  Berlin,  1896:  Id.,  id.,  in  Jahrbuch  der  A',  preuss.  Rsts.,  IV,  Marrai, 
La  Primavera  del  R.,  Firenze,  1907  : Jacques  Mesnil,  Ein  Rotticela  zu  Montelupo, 
in  Zeitsch.  f.  bild.  Kst.,  neue  Folge,  XI,  1990,  pag.  164;  Id.,  Les  Jresques  des  Vertus 
de  la  Mercanzia,  in  Mise,  d' Arte,  I,  n.  3 ; Id.,  Quelques  documents  sur  R.,  in  id.,  1903, 
maggio-giugno;  Id.,  Rotticela  à Rome,  in  Rivista  d’Arte,  Firenze,  1905;  Id.,  Rotticela, 
les  Poliamolo  et  Verrocchio,  in  id.,  1905  ; Monkouse,  S.  B.,  in  The  Art-Journal,  1881  ; 
Muntz,  A propos  de  Rotticela,  in  Gazette  des  B.-A.,  1898,  II,  pag.  177  ; Id.,  Les  déclarations 
de  biens  de  S.  R.  et  de  Lorenzo  di  Credi,  in  La  Chronique  des  Aris,  1899  In.,  Rotticela 
ètait-il  héeetìquef,  in  Journal  des  Dèbats,  19  avr.  1897  ; PeratÉ,  Dessins  inédits  de  S.  B. 
pour  illustrer  la  Div.  Comèdie,  in  Gazette  des  R.-A.,  1887,  mais:  A.  Philipp!,  A’.  B.,  in 
Zeitschr.  f.  bild  Kst.,  n.  F.,  Vili,  1897,  pag.  185  ; Phillimore,  Fra  Angelico  a.  R., 
London,  1872;  Plunkett,  A'.  B.,  London,  1900  ; Poggi,  La  Giostra  Medicea  del  1475  e la 
Pallade  del  Bollicela,  in  L'Arte,  1002  ; Richter,  Lectures  on  thè  National  Gallery, 
Sandro  Rollicela  a.  his  School,  London,  1898  ; Rosenberg,  Der  Dante  des  S.  R.,  in 
Zeitschr.  f.  bild.  Kst.,  1883,  n.  4 ; Rosenthal,  Sandro  B.  et  sa  reputation  à l’ heur  présente , 
Paris,  1897  ; Rusconi,  S.  B.,  Bergamo.  1907  ; Schaeffer,  B.,  in  Die  Kunst,  Berlin,  1905; 
Stkinmann,  IL,  Leipzig.,  1897  {Die  Knnstler-Monographien  Knackfuss ) ; L.  Simoneschi, 
La  Pallade  del  B.  e un  arazzo  del  Museo  Civico  di  Pisa,  in  Misceli.  d’A.,  1903,  luglio  ; 
Strf.eter,  B.,  London,  Bell.,  1907  (in  The  Great  Master  in  Painting  of  Sculptui  e,  ed.  by 
G.  C.  Williamson)  ; Steinmann,  Sandro  Rotticeli’' s Tempelscene  zu  Jerusalem  ini  den 
Cappella  Sistina,  in  Rep.  f.  Kstw.,  1895;  I.  B.  Supino,  X.  R.,  Firenze,  Alinari,  itoo; 
Id.,  S.  B„  in  Profili  ed.  dal  Formiggini,  Modena,  n.  1 ; Strzygovvski,  Die  ac/tl 
Zeichnungen  von  S.  R.  zur  Dantes  gliltlichen  Komodie  in  Valicati,  Berlin,  1887  ; W.  Uiide, 
Zu  Botticellis  Primavera,  in  Monatshefte  f.  Kstw.,  I,  pagg.  913-914,  Leipzig,  1908; 
Ulmann,  S.  B.,  Miinchen,  1893;  Id.,  Fra'  Filippo  Lippi  u.  Fra’  Diamante  als  Lehrer 
S.  B's,  Breslau,  1890  : A.  Venturi,  line  teuvre  inconnue  de  R.,  in  Gazette  des  B.-A.,  1907  ; 
Id.,  Ritratto  del  Lorenzano  di  mano  di  Sondi  o Bollicela,  in  L'Arte,  1908,  pagg.  135  e seg.  : 
Warburg,  S.  B.  « Geburt  dei  Veuus  » «.  Fruhhng,  Leipzig.  1893  ; Varenne,  S.  B , in 
L’ Art,  XXV  ; Wickhoff,  Die  Hochzeits  Rilder  S.  R.,  in  Jahrb.  d.  K,  preuss.,  Kstsamm, 
XXVII  ; Wyzewa,  Une  nouvelle  biogt  aphie  de  B (ree.  del  libro  di  A.  Strketer,  in  Revue 
des  Deux  Mondes,  1903,  pag.  456  e seg.) 


imperfetta,  e tornato  a Firenze  nell’anno  stesso,  lavorò  per 

1 Medici,  anche  per  la  giostra  in  onore  della  confedera- 
zione italiana.  Nel  1480  fresco  nella  chiesa  d’Ognissanti  un 
Sant’Agostino,  a riscontro  d'un  San  Girolamo  eseguito  dal 
Ghirlandaio;  e nel  1481-1482  a Roma,  nella  Cappella  Si- 
stina, gareggiando  con  questo  pittore,  con  Cosimo  Rosselli, 
con  Fra’  Diamante,  con  Bartolommeo  della  Gatta  e con 
Pietro  Perugino.  Il  5 ottobre  '82  a lui,  come  a due  suoi 
compagni  negli  affreschi  di  Roma,  Domenico  Ghirlandaio  e 
il  Perugino,  furono  allogate  pitture  nella  sala  dell’Udienza 
nel  Palazzo  della  Signoria  di  Firenze;  ma  Sandro,  pare,  non 
adempi  l’incarico.  Nel  1484-85  fece  per  Agnolo  de’  Bardi 
una  tavola,  già  in  Santo  Spirito  di  Firenze;  nell’86  decorò 
una  sala  della  villa  a Chiasso  Macerelli,  per  le  nozze  di  Lo- 
renzo Tornabuoni  con  Giovanna  Albizzi  ; nell’87  un  tondo, 
oggi  sconosciuto  o perduto,  per  la  sala  d’Udienza  del  Magi- 
strato de’ Massari;  e nell’anno  medesimo  illustrò,  insieme 
con  altri  pittori,  la  novella  boccaccesca  di  Nastagio  degli 
Onesti,  in  un  cassone  nuziale  dipinto  per  il  matrimonio  di 
Pier  Francesco  Bini  con  Lucrezia  di  Francesco  Pucci.  Tra 
il  1488  e il  ’go  il  Botticelli  eseguì  per  il  monastero  di  Ce- 
stello l’ Annunciazione , ora  agli  Uffizi,  per  la  cappella  del- 
l'Arte della  Seta  in  San  Marco,  l’ Incoronazione  della  Ver- 
gine, ora  all’Accademia  di  Firenze  ; nel  '90  fu  chiamato  a 
deliberare  con  altri  artisti  intorno  alla  facciata  di  Santa  Maria 
del  Fiore,  e l’anno  seguente  « a istoriare  di  musaico  » con 
Domenico  e David  Ghirlandaio,  con  Gherardo  e Monte  fra- 
telli miniatori,  la  cappella  di  San  Zanobi  nella  chiesa  stessa. 
E intanto  un  gran  silenzio  si  fa  intorno  a lui.  Egli  doveva 
esser  legato  da  devozione  a I.orenzo  di  Pierfrancesco  de’  Me- 
dici, come  si  dimostra  anche  per  la  famosa  lettera  di  Mi- 
chelangelo scritta  a quel  magnifico  signore  da  Roma  il 

2 luglio  1496,  avente  l’indirizzo  « Sandro  di  bottjcello  in 
Firenze  ».  Ragioni  di  prudenza  per  la  sicurezza  del  viaggio 
della  lettera  dovevano  consigliare  Michelangelo  a mettere 
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l’indirizzo  del  fedele  di  Casa  Medici  in  cambio  di  quello 
proprio  di  Lorenzo  di  Pierfrancesco,  cui  scriveva  dell’arriv 
a Roma  e della  sorte  del  famoso  Cupido  venduto  per  an- 
tico.1 2 Fin  che  durò  la  famigliarità  con  Lorenzo  di  Pierfran- 
cesco, munifico  patrono,  il  Botticelli  non  si  fece  osservante 
delle  dottrine  del  Savonarola.  Partito  nel  1497  il  suo  pro- 
tettore, dopo  aver  eseguito  ancora  una  pittura  per  la  deco- 
razione delle  Ville  di  Castello,  il  maestro  divenne  Piagnone, 
seguace  del  Savonarola.  Nel  1503  riappare  con  altri  a divi- 
sare il  posto  per  collocare  il  David  di  Michelangelo. 1 11 
17  maggio  1510  morì. 

Alla  scuola  di  Filippo  Lippi,  dove  fu  probabilmente  sin 
dal  1458,  egli  s’educò,  come  provano  le  prime  opere,  tra 
le  quali  non  possiamo  escludere,  come  vorrebbe  la  critica 
moderna,  la  Madonna  del  Museo  Nazionale  di  Napoli  (fig.  333), 
l’altra  dell’Ospedale  degl’innocenti  a Firenze,  la  terza  presso 
il  barone  Schlichting  a Parigi,  la  quarta  nella  Galleria  Cor- 
sini a Firenze  (n.  176).  In  tutte  quattro  si  vede  un  artista 
che  traduce  modificando,  ingentilendo  le  forme  delle  Ma- 
donne eseguite  da  Filippo  Lippi  ne’  suoi  ultimi  tempi.  La 
Vergine  di  questo  maestro,  nella  Galleria  degli  Uffizi,  alla 
quale  gli  angioli  recano  come  in  trionfo  il  divin  Bambino, 
è imitata  nel  quadro  di  Napoli;  ma  gli  angioli,  meglio  rag- 
gruppati, non  portano  il  Fanciullo  come  per  giuoco  : anzi 
guardano  Maria  pensosa,  alla  quale  il  piccolo  Gesù,  dalle 
loro  braccia,  tende  le  manine.  Si  fa  così  un  gran  progresso 
nell’intimità  del  sentimento,  e Maria,  non  più  semplice  ado- 
ratrice,  ripiega  il  pensiero  dentro  di  sè.  L’altro  quadro,  del 
barone  Schlichting,  si  conforma  a quello  di  Filippo  Lippi  a 
Monaco  : ’ la  composizione  è la  stessa  nei  due  lavori  ; la 


1 La  lettera  fu  edita  prima  dal  Gualandi,  in  Memorie  originali  di  Belle  Arti.  Bo- 
logna, 1840,  serie  III,  pag.  112,  e poi  dal  Milanesi,  l.e  lettere  di  Michelangelo,  Kiren/.e, 
1875,  pag.  375- 

2 Tutte  queste  notizie  ed  altre  relative  al  pittore  si  trovano  raccolte,  commentale 
con  ogni  maggior  diligenza  da  Herbert  P.  Hoiink  (op.  cit.). 

5 A.  Venturi,  in  L’Arte,  1902,  pag.  57  e seg. 


Hig  333  —.Napoli,  Museo  Nazionale.  Sandro  Botticelli:  Madonna 
(Fotografia  Anderson). 
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Madonna  è nell’uno  e nell’altro  ugualmente  atteggiata,  e il 
Bambino  sembra  mosso  ad  accarezzare  la  Madre  per  distrarla 
dal  pensiero  doloroso  che  le  fa  chinare  il  capo.  Ma  il  Bot- 
ticelli  largì  tutta  la  propria  delicatissima  grazia  alla  Ver- 
gine, trasformando  in  diafano  velo  il  drappo  a cuffia,  che 
le  ricopre  la  testa,  dando  allo  sguardo  una  direzione  precisa, 
nobilitando  ogni  particolare  della  forma;  e pur  conservando 
lo  stesso  fondo  roccioso,  abbassò  la  linea  dell’orizzonte,  perchè 
meglio  spiccasse  nel  cielo  luminoso  la  testa  soave  della  Ma- 
donna, circonfusa  d’un  nimbo  a luci  d’oro,  dietro  cui  veleg- 
giano le  nubi.  E in  fondo  simile  alla  Madonna  del  roseto 
della  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  334),  ma  in  forma  semplice  e 
primitiva,  con  una  robustezza  del  Bambino  stragrande,  con 
un’intimità  d’espressione  senza  pari.  Il  Botticelli  non  è ancor 
tutto  parato  a festa,  ma  i colori  più  belli  adornano  già  la 
maiestate , dal  bel  rosso  di  rubino  della  tunica  della  Vergine 
a quella  color  viola  del  Fanciullo  ; il  Botticelli  non  batte  ancor 
le  ali  di  libero  pittore,  ma  già  mostra  un  rigore  di  segno,  una 
diligenza,  un  ardore  tutto  giovanile  di  ricerca  e di  verità. 
Filippo  Lippi,  il  maestro,  dava  alle  immagini  la  cocolla  mo- 
nastica; lo  scolaro  recava  loro  i fiori  di  grazia,  di  gentilezza 
umana.  E in  quel  quadro  ritrasse  l’angustia  della  madre  e del 
figlio,  nell’intima  corrispondenza  degli  affetti  che  traluce  negli 
sguardi:  la  Vergine  pensa  tristemente  all’avvenire  del  suo 
nato,  e questi  interroga,  si  affligge,  e commosso  par  che  inviti 
la  Madre  a vivere  con  lui  delle  carezze  e dell’amor  suo.  In 
questi  dipinti  primitivi  il  Botticelli  ripetè  i fondi  propri  del 
maestro,  le  rocce  formanti  scalea  attorniate  d’abeti  e cipressi. 

Ora  se  si  tien  conto  che  assai  probabilmente  i modelli 
di  questi  quadri  furono  eseguiti  quando  il  Botticelli  era  alla 
scuola  del  Lippi,  possiamo  ammettere  che  le  imitazioni  fos- 
sero fatte  intorno  a quel  tempo  da  lui  medesimo,  prima 
dell’ Adorazione  de'  Magi  della  National  Gallery  di  Londra, 
che  pure  ha  tanti  caratteri  desunti  da  Fra’  Filippo.  E del 
resto  il  tipo  della  Vergine  nel  Museo  Nazionale  di  Napoli, 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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Fig.  334  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Botticelli:  Madonna. 
(Fotografia  Anderson). 
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dai  lineamenti  arrotondati,  più  vicino  al  Tappi,  prende  una 
grazia  particolare  del  Botticelli.  pur  rimanendo  sostanzial- 
mente lo  stesso,  nella  Madonna  del  roseto  degli  Uffizi,  e 
si  ripete  nella  figura  della  Fortezza  (fig.  335).  E le  pieghe  della 
tunica  della  Vergine  che,  dalla  base  del  collo,  s’irradiano  a 
solchi  e a scanalature  in  basso,  si  rivedono,  come  tanti 
altri  simili  particolari,  in  tutto  quel  gruppo  di  pitture,  e nel- 
Adoraziont  de'  Magi  della  National  Gallery  (n.  592),  dove 
specialmente  dalle  predelle  del  Lippi  il  Botticelli  prese  il 
modo  di  rappresentare  le  architetture,  solo  nella  parte  infe- 
riore, per  dare  sviluppo  alla  composizione  figurata,  e assunse 
del  maestro  parecchi  tipi  delle  figure,  che  tuttavia  laicizzò, 
cercando  eleganze  negli  atteggiamenti,  gentile  affettuosità, 
grazia  signorile.  Egli  si  attenne  al  quadro  di  Filippo  Lippi 
nella  Collezione  Cook  a Richmond,  senza  dimenticar  nep- 
pure di  accentuare  in  questo  o quel  personaggio  la  sorpresa 
per  l’apparizione  della  stella  cometa;  ma  dette  unità  nuova 
alla  composizione  affollata  tra  le  rovine  del  vecchio  mondo, 
con  tutta  quella  gente  accorsa  da  ogni  parte  a vedere  il 
Messia,  Altre  opere  che  mostra  il  Botticelli  ancora  sotto 
l’influsso  del  Lippi  sono  la  Madonna  col  Bambino,  come  in 
una  grotta  di  cherubini  azzurri  (fig.  336),  nella  Galleria  degli 
Uffizi  (n.  76),  e quella  posteriore  (fig.  cit.  334)  nella  stessa 
Galleria  col  Bambino  che  prende  alcuni  chicchi  da  una 
melagrana  per  portarseli  alle  labbra  (n.  1303). 

Da  queste  opere,  nelle  quali  il  Botticelli  alleggiadrisce, 
raffina,  nobilita  le  forme  apprese  dal  Lippi,  si  giunge  alla 
Virtù  da  lui  eseguita  nel  1470  per  la  sala  della  Merca- 
tanzia,  dove,  lavorando  in  concorrenza  coi  Poliamolo,  per 
mettersi  all’unisono  con  essi,  fece  la  Fortezza  (fig.  cit.  335), 
superba  amazzone,  in  trono,  avvicinandosi  alla  robustezza, 
alla  forza  plastica  dei  compagni.  Ma  egli  evita  già  ogni  linea 
diritta,  e piega  la  testa  della  dea,  la  quale  s’annicchia  nella 
cattedra  d’onore  più  liberamente  delle  allegoriche  sorelle. 
Per  la  formosità,  il  Botticelli  non  rinuncia  alla  grazia  della 


Fig.  335  — Galleria  degli  Uffizi.  Botticelli:  La  Fortezza. 
(Fotografia  Anderson). 


Fig.  336  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Botticel li  : Madonna. 
(Fotografia  Alinari). 
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giovane  coi  bracciali  di  ferro  e con  la  picca  dentata  tra  le 
inani.  Dovendo  però  mettere  in  compagnia  la  sua  opera 
con  quelle  dei  Poliamolo,  fu  costretto  a cercare  l’effetto 
sculturale  delle  altre,  e accrebbe  così  la  forza  della  modella- 
tura, e da  Antonio  Poliamolo,  come  da  Andrea  del  Ver- 
rocchio,  che  in  quel  tempo  a Firenze  tenevano  il  campo 
nella  scultura  e nella  pittura,  trasse  nuova  gagliardia.  Fa 
testa  della  Fortezza  ha  un  carattere  verrocchiesco,  anche  per 
le  simiglianze  col  disegno  della  Fede  nella  Galleria  degli 
Uffizi,  eseguito  da  Andrea  Verrocchio  per  modello  della  pit- 
tura da  farsi  nella  sala  maggiore  della  Mercatanzia,  a con- 
correnza coi  Poliamolo  ; e questo  è un  segno  come  intorno 
al  1470  il  Botticelli  si  avvicinasse  agl’ideali  della  pittura 
che  alla  plastica  chiedeva  energia  e rilievo. 

La  testa  diademata  si  ripete  nella  Giuditta  (fig.  337)  della 
Galleria  degli  Uffizi,  già  posseduta  da  Rodolfo  Sirigatti,  1 2 
amatore  fiorentino,  che  ne  fece  dono  a Bianca  Capello  de’  Me- 
dici. insieme  con  altro  quadretto  corrispondente  a quello  del 
Ritrovamento  del  cadavere  di  Oloferne , pure  agli  Uffizi. 
Giuditta,  seguita  dalla  vecchia  servente  che  porta  sul  capo 
avvolta  in  un  drappo  la  testa  di  Oloferne,  par  che  stia  per 
movere  a danza  con  una  rama  d’olivo  nella  sinistra  e con 
la  scimitarra  nella  destra;  non  sembra  la  vendicatrice  del 
popolo  d’Israele  quella  madonna  fiorentina  che  a passo  leg- 
gero trascorre  con  le  vesti  svolazzanti  per  i campi,  presso 
armi  ed  armati.  La  testa  di  Giuditta  confrontata  con  la  testa 
d’angiolo  del  Verrocchio  nel  disegno  degli  Uffizi  e se  vuoisi 
con  l’altra  nella  Raccolta  Malcolm  a Londra,  mostra  ad  evi- 
denza che  questi  ispirò  quei  lineamenti  tondeggianti  negli 
occhi,  nella  punta  del  naso,  nelle  nari,  arricciati  nelle  labbra, 
colmi  nel  mento.  Ed  essi  si  accentuano  ancor  più  negli  Assiri 
davanti  al  cadavere  di  Oloferne , 2 e danno  una  determina- 


1 Raffaello  Borghini,  Il  Riposo,  Firenze,  1584,  pag.  35». 

2 Galleria  degli  Uffizi,  n.  1158. 
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zione  grandiosa  e potente  alle  sembianze  de’ capitani  che  si 
lamentano  al  cospetto  del  duce  decapitato.  Dagli  esempi  del 
Verrocchio  Sandro  apprese  que’  modi  di  fare;  e Leonardo 
conservò  ricordo  del  pittore  a lui  maggiore  d’età,  fiorente 
quand’egli  s’iniziava  nello  studio  del  Verrocchio,  biasiman- 


Fig.  337  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 
Botticelli  : Giuditta  torna  a Betulia. 
(Fotografia  Alinari). 


dolo  di  non  amare  ugualmente  tutte  le  cose  che  si  conten- 
gono nella  pittura,  di  stimare  i paesi  come  « cosa  di  brieve 
e semplice  investigazione  ».  1 E tali  sono  i poco  studiati 


1 Trattato  della  pittura,  I,  6o. 
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paesi  de’  due  quadretti,  e particolarmente  in  quello  di  Giu- 
ditta che  va  a Betulia , nel  quale  vedesi  il  grande  albero  in 
primo  piano,  che  già  Domenico  Veneziano  aveva  insegnato 
a Piero  della  Francesca  e al  Baldovinetti,  e strade  elittiche 
nella  pianura,  come  fecero  i Poliamolo  alla  stregua  degli 
esempi  lasciati  da  quel  più  antico  maestro;  ma  tutto  è ese- 
guito sommariamente,  senza  diligenza  alcuna.  Pure  trascurato 
il  paese,  nonostante  gli  accenni  a edifici  e a torri  nordiche, 
si  vede  in  un  altro  quadro  del  1473,  San  Sebastiano,  tavola 
già  in  Santa  Maria  Maggiore  di  Firenze,  ora  a Berlino,  nel 
Friedrich-Museum  : in  esso  il  Botticelli  s’ispirò  alla  pittura 
del  Santo,  già  probabilmente  iniziata  dai  Poliamolo  per  la 
cappella  de’  Pucci  nella  chiesa  de’  Servi,  legando  parimente 
San  Sebastiano  su  da  terra  a un  fusto  altissimo  d’albero,  strin- 
gendogli i piedi  sopra  due  grossi  rami  tronchi,  e facendo  che 
le  frecce  tratte  dal  sotto  in  su  ne  crivellino  il  corpo.  La  mo- 
dellatura delle  carni  verdognole  è studiatissima,  ma  il  movi- 
mento è tranquillo,  senza  le  contorsioni  pollaiuolesche  ; e la 
testa  delicata,  rispondente  pure  al  tipo  del  Yerrocc'nio,  manca 
dell’angoscia  tragica  del  San  Sebastiano  dei  Poliamolo.  A 
questi  pittori  probabilmente  guardò  ancora  il  Botticelli,  nel 
ritrarre  uno  della  famiglia  de’  Medici  che  tiene  l’anello  col 
diamante  triangolare,  ora  tutto  guasto,  nella  Galleria  Corsini 
a Firenze;1  e l’altro,  forse  della  stessa  famiglia,  che  tiene 
la  medaglia  di  Cosimo  « Pater  Patriae  »,  in  un  quadro  della 
Galleria  degli  Uffizi;  e infine  quello  d’un  giovane,  ritratto 
come  nel  vano  corniciato  d’una  finestra,  ora  nel  Museo  del 
Louvre,  il  quale  ha  le  parti  in  ombra  segnate  a tratteggini, 
con  evidente  preparazione  verdognola  nelle  carni,  coi  ca- 
pelli setolosi  a tonde  ciocche,  le  sopracciglia  arcuate,  gli 
zigomi  prominenti,  il  naso  leggermente  volto  in  su,  le  labbra 
morelle  scolorate,  come  imbronciate,  la  fossetta  nel  mento. 


1 Questo  ritratto,  al  n.  210,  supposto  di  un  orafo,  è ascritto  al  Botticelli;  I’Horne 
lo  ritiene  della  scuola  dei  Poliamolo  (op.  cit.,  pag.  27)  e quale  prova,  sia  per  la  fattura, 
sia  per  la  concezione,  che  il  Botticelli  ricorse  ad  Antonio. 
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Col  tocco  e l’abito  di  velluto  nero,  questa  figura  spicca  f r- 
temente  sul  fondo  chiaro,  azzurrino,  e ancora  ricorda  i per- 
si naggi  coi  quali  Filippo  Lippi  popolava  le  cappelle  di  Prato 
e di  Spoleto.  Anch’essa  appartiene  al  tempo  primitivo  del 
maestro,  e designa  già  la  tendenza  a lui  propria  d’ incurvare 
ogni  linea,  in  modo  ritmico,  movere  ad  arco  i lineamenti.  ' 
Due  Madonne  eseguite  sotto  l’influsso  degli  scultori  sono, 
l’una,  già  nella  Collezione  Chigi  in  Roma,  ora  presso  Mr.Gard- 
ner  a Boston  (fig.  338),  l’altra,  a Parigi,  presso  il  Féral1  2 * * (fig.  339). 
Xel  primo  quadro  il  Botticelli  si  è provato  a rappresentare  la 
Vergine  col  Bambino  in  un  loggiato,  dalle  cui  grandi  aperture 
rettangolari  s’intravede  il  paesaggio  con  colline  ridenti  ve- 
stite di  boscaglie  lambite  alle  falde  dall’onda  d’un  torrentello. 
Il  Bambino  benedice  le  spiche  e l’uva,  simbolo  eucaristico, 
recate  da  un  angiolo  in  un  vassoio,  e consacra  così  l’offerta 
del  pane  e del  vino  o le  primizie  delle  sue  creature;  mentre  la 
divina  Madre  par  che  tolga  dal  vassoio  una  spica,  accogliendo, 
augusta  mediatrice  di  Dio,  le  preghiere  dei  fedeli  simboleg- 
giate dalla  pianticella.  5 È un  concetto  mistico  che  al  pittore 
fiorentino  dovette  essere  suggerito  dalla  lettura  o dalla  spie- 
gazione d’alcuno  scritto  cristiano  antichissimo  sull’Eucarestia, 
e che  egli  s’ingegnò  di  tradurre  con  gli  elementi  dell’arte  del 
suo  tempò  e con  la  grazia  sua  propria.  L’altro  quadro,  presso 
il  Féral,  appartenente  allo  stesso  periodo  dell’attività  artistica 
di  Sandro,  ha  lo  stesso  fondo  di  monticelli  emergenti  dalle 
acque,  veduto  oltre  le  aperture  del  luogo  ov’è  la  Vergine 
col  Bambino  e l’angiolo  divoto  ; l’architettura  però  è qui 
meglio  disegnata  che  non  nel  quadro  Gardner,  ove  sembra 
unicamente  destinata  a inquadrare  il  gruppo  in  una  maniera 
che  potrebbe  dirsi  provvisoria.  Le  cornici,  le  membrature 
architettoniche,  che  in  questo  quadro  sembrano  indicate  come 


1 E pubblicalo  dall’ULMANN  (op.  cit.,  pag.  51). 

2 Riprodotta  in  Gazette  des  B.-A.,  juillet  1907,  nell’art.  di  A.  Venturi,  C/ne  oeuvre 

inconnue  de  Botticelli. 

5 A.  Venturi,  / tesori  inediti  dell'Arte  a Bontà,  Roma,  1896. 
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per  allestimento  scenico,  soltanto  in  modo  da  fornire  una 
qualche  idea  dell  i realtà,  nel  quadro  parigino  hanno  invece 


Fig.  338  — Boston,  Collezione  Garduer.  Botticelli:  Madonna. 
(Fotografia  Anderson). 


una  vera  e propria  ragione  statica,  onde  il  quadro  di  Boston 
potrebbe  sembrare  una  prima  forma  di  composizione,  che 
trovò  nel  quadro  di  Parigi  una  determinazione  e un’esecu- 


Fig.  339  — Parigi,  Raccolta  Féral.  Botticelli:  Madonna. 
(Fotografia  Braun). 


zione  più  perfezionata.  Cosi  il  significato  della  pittura,  sim- 
bolico nel  quadro  di  Boston,  diventa  più  intimo  e dolce,  e 
potrebbe  dirsi  più  botticelliano.  Il  simbolo  è messo  in  ab- 
bandono, e più  traluce  l’anima  de’ personaggi  : il  Fanciullo, 
che  legge  nel  pensiero  materno  e nell’avvenire,  ritto  sulle 
ginocchia  della  Vergine,  le  circonda  con  le  braccia  il  collo 
mentre  innalza  al  cielo  gli  occhi  azzurrini;  Maria  pensosa 
abbassa  lo  sguardo,  conscia  dell’avvenire  destinato  al  Figlio, 
triste  pur  sotto  la  carezza  e lo  slancio  di  lui  ; l’angelo  assiste 
pietoso,  e,  con  le  mani  sul  petto,  ammira,  venera,  adora. 
Vi  è in  questa  scena  intima  d’amore  e di  sospiro  un’unità 
di  sentimento  che  il  Botticelli  non  raggiunse  più;  e lo  stesso 
Magnificat  degli  Uffizi  sembra  al  confronto  una  pittura  este- 
riore. Eppure  tutte  le  ricerche  decorative  del  pittore  qui  si 
determinano  appieno,  nelle  faville  d’oro  entrb  i nimbi  cri- 
stallini, ne’  ricami  aurei  intorno  alla  tunica  del  Bambino, 
nell’orlatura  della  manica  color  di  rubino  e nella  stella  del 
manto  della  Vergine,  nella  fascia  che  s’aggira  al  braccio 
destro  dell’angiolo,  ecc. 

Fa  gamma  coloristica  del  Botticelli  risplende  nell’azzurro 
del  manto  e nel  rosso  della  tunica  di  Maria,  nella  tunica 
opalina  e nella  fascia  violetta  di  Gesù,  nel  velo  bianchis- 
simo sulla  pura  fronte  della  Madonna,  trasparente  sulla  bionda 
chioma  e la  cuffietta  color  viola.  Una  luce  limpida  sfiora 
la  spalla  destra  dell’angelo,  avviva  il  Bambino,  stendesi  sul 
roseo  volto  della  Madre  e del  Figlio,  si  spande  chiara  nella 
lontananza.  Senza  la  grandiosità  di  queste  Madonne,  pro- 
prie della  maturità  dell'artista,  è un’altra  anteriore,  espri- 
mente tuttavia  uno  stesso  concetto,  col  Bambino  che  ab- 
braccia il  collo  della  Vergine,  e la  guarda  negli  occhi,  sen- 
tendo, interpretando  il  pensiero  che  la  turba.  Trattasi  della 
Madonna  col  Bambino  e col  San  Giovannino  guasto  e rifatto, 
nella  Galleria  del  Louvre  (fig.  340),  dove  per  ultimo  si  ri- 
flette l’arte  di  Filippo  Lippi  nella  forma  del  Botticelli.  Le 
dita  favate,  con  le  nocche  che  vi  si  disegnano  tonde  come 
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baccelli,  divengono  delicatissime,  e tutto  mostra  una  ricerca 
spontanea  di  grazia,  e nel  libricino  dalla  coperta  bianca  a 
fornimenti  d’oro,  e nel  fondo  dove  spuntano  bottoni  di  rosa 
e rose  rosse,  ornamento  delle  teste  gentili,  trasparenti  dietro 
i nimbi  dorati.  Con  questi  dipinti,  ne’ quali  appare  qualche 


Fig.  340  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Botticelli  : Madonna. 
(Fotografia  Alinari). 


reminiscenza  di  Filippo  Lippi,  qualche  prestito  dal  Ver- 
rocchio  e dai  Poliamolo,  si  compie  il  periodo  della  prepa- 
razione e dello  studio,  e s’inizia  quello  esprimente  l’intera 
personalità  dell’artista  che,  del  resto,  in  tutti  quei  quadri, 
mostrò  quella  tendenza  a fisiche  raffinatezze  che  Lorenzo  il 
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Magnifico,  nel  giustificare  i propri  versi  amatorii,  defini 
« appetito  della  bellezza  ». 

Alla  fine  del  1474  ferveva  in  Firenze  il  lavoro  per  la 
preparazione  della  giostra  medicea  che  si  tenne  il  28  gen- 
naio 1475;  e Sandro  fece  un’impresa  con  Pallade  «su  bron- 
coni che  buttavano  fuoco  ».  Intorno  a quel  tempo  dipinse  il 
tondo  con  l 'Adorazione  de  Magi , della  National  Gallery  di 
Londra  (n.  1033),  il  quadro  che  probabilmente  a Firenze  fu 
eseguito  per  il  Pucci,  committente  del  San  Sebastiano  ai 
Poliamolo.  Ancora  rappresentò  la  folla  vestita  a festa  accor- 
rere tra  le  rovine  del  vecchio  mondo,  ma  il  festaiuolo  fu 
vinto  dalla  solennità  deH’avvenimento  sacro.  E tutti  discor- 
rono, si  scambiano  pensieri,  meditano,  mentre  i Re  Magi 
si  prostrano  devoti.  Quella  folla  pensa,  vede,  crede,  o sta 
per  credere,  come  cantò  il  poeta  Prudenzo,  « spuntato  il 
fiore  davidico  dalla  radice  di  Jesse  »:  non  più  il  corteo  di  Re, 
ma  un  popolo  di  adoratori.  11  concetto  di  Filippo  Lippi. 
espresso  nel  quadro  della  Collezione  Cook  a Richmond,  trovò 
qui  l’unità  serrata,  per  l’unità  del  pensiero  di  tutta  quella 
gente  che  rigurgita  di  tra  le  rovine,  s’addensa  intorno  alla 
capanna,  pensatori,  filosofi,  uomini  nobili  e grandi  più  che 
per  la  veste,  per  la  luce  dell’intelletto.  Ma  per  rendere  ancor 
maggiore  il  raccoglimento,  conveniva  diradare  la  folla;  e 
il  Botticelli  la  diradò  nell’altra  Adorazione  de'  Magi,  eseguita 
per  Giovanni  Lami  in  Santa  Maria  Novella  (fìg.  341),  forse 
verso  il  1478,  disponendo  tutt’attorno  al  gruppo  della  Vergine 
col  Bambino  la  corona  degli  uomini  meravigliati,  pensosi, 
adoranti,  avvolti  dalla  luce  del  Figlio  di  Dio;  e la  Madonna 
nel  mezzo  della  scena,  come  in  una  nicchia  formata  dalla 
folla  magnifica,  nell'umiltà  trionfante  sulle  umane  grandezze. 
Più  tardi  nel  quadro  dell’Ermitage  a Pietroburgo,  il  Botti- 
celli,  continuando  a elaborare  il  concetto,  a rimutare  la  scena 
di  festa  nell'altra  di  adorazione,  curvò  tutti,  i Re  Magi  e il 
loro  seguito,  intorno  all’Infante. 

La  determinazione  della  intera  personalità  del  maestro 
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si  nota  anche  nel  celebre  quadro,  eseguito  poco  dopo  la 
Adorazione  de'  Magi  per  Santa  Maria  Novella,  cioè  nella 
Primavera  della  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti  a 
Firenze  (fig.  342).  In  essa  sembrano  raccogliersi  varie  sparse 
immagini  del  poema  di  Poliziano,  per  colorire  il  regno  di 
Venere  e dell’Amore.  Venere,  nel  mezzo  del  quadro  con  un 


Fig.  341  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Botticella  L 'Adorazione  de'  Magi. 
(Fotografia  Anderson). 


velo  candido,  indossa  il  vestimento  stellato,  muovesi  con 
passi  lenti, 

con  atto  d’amorosa  grazia  adorno. 

La  Primavera  le  cammina  appresso,  in  candida  veste 
sparsa  di  fiori,  cinta  di  ghirlande  il  biondo  crine,  il  collo 
e i fianchi,  colmo  il  grembo  di  rose  ; e Zefiro,  come  nei 
versi  di  Poliziano, 

. . . tutto  lascivo  drieto  a Flora 

Zetìro  vola  e la  verde  erba  infiora. 


Fig.  342  — Galleria  dell'Accademia  di  Belle  Arti.  Botticelli,:  La  Primavera. 
(Fotografia  Alinari). 
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In  alto,  sul  capo  di  Venere,  Cupido  scocca  « lo  strale  fo- 
coso »,  e a sinistra  le  tre  Grazie  che  intrecciano  una  danza, 
e quindi  Mercurio  rivolto  al  cielo.  Il  « fiorito  e verde  prato  », 
dove  si  svolge  la  scena,  è quale  cantò  il  Poliziano,  e v’è 
nel  dolce  regno  una  stessa  amorosa  ricerca  del  fiorellino, 

10  stesso  rigoglio  di  fiori,  e 

ridegli  attorno  tutta  la  foresta. 

11  mistico  boschetto  d’aranci,  la  gran  pianta  che  il  Poliziano 
vede  nell’entrata  del  Palazzo  di  Venere, 

che  fronde  ha  di  smeraldo,  e pomi  d’oro, 

coi  fusti  nereggianti  sul  fondo  azzurro  del  cielo,  e il  terreno 
a tinte  scure  benché  coperto  di  fiori,  formano  un  contrasto 
alle  giovani  e candide  figure  muliebri,  alla  dolcezza  molle 
delle  membra  ignude. 

Solo  il  Dio  de’  venti  è d’una  tinta  azzurra,  perchè,  se- 
condo il  principio  simbolico  de’  colori  medioevali,  l’azzurro 
è il  simbolo  delle  tenebre  e della  notte.  Il  vento  che  infosca 
il  cielo  spira  la  tempesta  dalle  nari  e al  suo  passaggio  si  cur- 
vano gli  alberi.  Egli  insegue  Flora,  coperta  d’un  velo  traspa- 
rente, come  di  rugiada;  volgesi  ella  come  presa  da  spavento, 
mentre  dalla  bocca  le  escono  rame  di  fiori.  Appresso  la  scena 
si  tranquilla,  e in  mezzo  al  parco  meraviglioso,  entro  la  nic- 
chia come  d’un  trono  circondato  da  frutta  d’oro,  sul  tappeto 
de’  fiori  primaverili,  stende  Venere  dolcemente  la  destra, 
quasi  immersa  in  un  sogno,  mentre  appresso  le  danzano  le 
Grazie,  e Cupido  tende  l’arco  ad  infiammare  ne’ petti  l’amore, 
e Mercurio  solleva  il  caduceo  per  dissipare  le  nubi,  e come 
lo  descrive  Virgilio  ( E/i . IV,  246): 

illa  fretus  agit  ventos,  et  turbida  tranat 

nubila. 

Una  festosa  maggiolata  è la  pittura  dove  sono  gli  echi 
di  Orazio  e di  Lucrezio  in  quella  Venere  genitrice  della 
natura  universa  (De  Rerum  Natura,  I,  6-9)  : 


Venturi,  Storia  deir  Arte  italiana,  VII. 
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Te,  Dea,  te  fugiunt  venti,  te  nubila  coeli, 
Adventumque  tuum,  tibi  suavis  Daedala  tellus 
Summittit  flores,  tibi  rident  aequora  ponti 
IMacatumque  nitet  diffuso  lumine  coelum. 

Ma  a questa  profluvie  di  fiori  che  spuntano  a gara  sulla 
terra  feconda,  a questa  natura  d’incanto,  effondeva  i suoi 
dolci  sentimenti,  velati  da  un’ombra  di  tristezza,  il  melodico 
pittore.  Filomela  che  si  lagna  nei  verdi  recessi  a primavera. 1 2 

Venere  è la  pia  Madonna  discesa  dagli  altari  ne’  prati 
fioriti,  Mercurio  il  dolce  San  Sebastiano  con  mantello  di 
porpora,  l’elmetto,  la  daga  e i « talaria  aurea  ».  Ma  qual 
distanza  dalla  Salome  di  Filippo  Lippi  danzante  al  cospetto 
di  Erode,  nel  Duomo  di  Prato,  e le  Grazie  ingioiellate  nel 
colore,  ingentilite  nel  volto,,  svelte  nel  corpo,  nobilitate  negli 
atteggiamenti,  alleggerite  così  che  non  toccano,  sfiorano, 
quasi  non  piantano  sul  suolo!  Tutto  è divenuto  più  sottile 
e fine  : la  plasticità  della  Fortezza  della  Mercatanzia  rimane, 
ma  con  la  trasparenza  delle  forme  tenere  e delicate;  la  ric- 
chezza degli  orafi  adorna  le  figure,  senza  aggiungere  fondo 
o interromper  l’efifetto  con  borchie  e lamine  metalliche  lu- 
centi ; il  fondo,  le  erbe  e i fiori  sono  studiati  tanto  da  non 
meritare  più  il  biasimo  di  Leonardo  da  Vinci;  il  ritmo  delle 
forme  e de’  movimenti  divien  sempre  più  armonico,  l’in- 
treccio delle  linee  sempre  più  determinato,  così  come  le  dita 
delle  (ìrazie  s’intersecano  graziosamente.  E i corpi  si  cur- 
vano e dondolano,  le  pieghe  delle  vesti  ondeggiano,  rigon- 
fiano, e Zeflfiro  le  sventola  carezzosamente  sui  candidi  corpi, 
le  soffia  in  cerchi,  a onde,  a vela,  mentre  scherza  coi  ric- 
cioli delle  vaghe  teste  muliebri  e ne  scioglie  le  bionde  trecce. 

La  pittura  adornò  la  villa  di  Castello,  acquistata  nel  1477 
da  Lorenzo  di  Pier  Francesco  de’  Medici,1  e dove  più  tardi 
tu  dipinta,  pure  dal  Botticelli,  la  Nascita  di  Venere.  Nel  1478 


1 A.  Vknturi,  La  Primavera  nelle  arti  rappresentative , in  Nuova  Antologia,  1892. 

2 Cfr.  Hormh,  op.  cit  , pag.  49  e segg. 


il  pittore,  « come  servitore  obbligato  alla  casa  de’  Medici  », 
ritrasse  i congiurati  della  famiglia  de’  Pazzi  e de’  suoi  ade- 
renti, nella  facciata  del  Palazzo  del  Podestà,  « impiccati  per 
i piedi  in  strane  attitudini  e tutte  varie».1  Di  Giuliano  de’ 
Medici,  morto  dai  congiurati,  si  hanno  a Bergamo  nella 
Collezione  Morelli,  e a Berlino,  nel  Friedrich  Museum,  le 
copie  d’un  antico  ritratto  botticelliano  perduto,  entrambe 
dai  contorni  crudi  e neri,  con  ombre  segnate  come  in  una 
tarsia  in  legno.  Un  altro  ritratto  che  si  associa  al  nome  di 
Giuliano  è quello  supposto  di  Simonetta  (tìg.  343)  nella  Gal- 
leria dell’Istituto  Slàdel  a Francoforte,  con  i capelli  adorni 
di  perle,  nastri  e penne  d’airone  : maggiore  del  vero,  su 
fondo  scuro,  contornato  duramente,  senza  passaggi  di  tinte, 
fa  pensare  ch’esso  sia  stato  piuttosto  ricavato  da  un  ritratto 
del  Botticelli.  Che  la  donna  figurata  in  quel  quadro  sia 
appartenuta  in  qualche  modo  a Casa  Medici  può  credersi, 
osservando  sul  petto  di  lei  una  gemma  con  Apollo  e Marsia, 
il  suggello  famoso  detto  di  Nerone,  che  i Medici  serbarono 
tra  le  meraviglie  della  loro  raccolta. 2 3 * 

Del  1480  è l’affresco  del  Botticelli  nella  chiesa  d’Ognis- 
santi in  Firenze.  Rappresenta  Sant’Agostino  (fìg.  344),  il  Dot- 
tore della  Chiesa,  in  un’espressione  commossa,  profonda, 
mentre  guarda  intensamente  davanti  a sè,  torce  per  ama- 
rezza le  labbra,  e avvicina  la  destra  al  petto  come  per  far 
fede  della  verità  che  è in  lui,  per  giurare  solennemente  il 
patto  con  Dio.  Seduto  nello  studio,  dove  sono  una  sfera 
armiilare,  il  libro  di  Euclide,  altri  libri  su  un  leggio  e uno 
nella  sua  sinistra  aperto,  il  Santo  protende  il  capo,  e fissa 
gli  occhi  come  se  la  sua  idea  angosciosa  avesse  preso  figura, 
e gli  fosse  apparsa  come  ombra  che  mova  a pietà.5 


1 II  Vasari  (ed.  cit.,  II.  pag.  t>8o)  attribuì  la  pittura  a Andrea  del  Castagno.  II 
Milanesi  corresse  l'errore  (nota  a quella  pagina  stessa). 

2 Cfr.  Molinier,  Les  plaquetles. 

3 Nella  Galleria  degli  Uffizi  serbasi  un  quadretto  con  un  altro  Sant'Agostino,  che  a 

noi  sembra  precedente  a quello  d'Ognissanti,  benché  I'Horne  lo  classifichi  tra  le  opere 

del  tempo  inoltrato  dell’artista. 


Fig.  343  — Francòfone,  Galleria  dell’  Istituto  Stadel. 
Dal  Botticelli:  Ritratto  supposto  di  Simonetta. 
(Fotografia  Braun). 


Quanta  differenza  con  il  San  Girolamo  dipinto  a ri- 
scontro, dove  l’artista  si  perdette  a far  un  quadro  di  genere. 


Fig.  344  — Firenze,  Chiesa  d’Ognissanti.  Botticeili:  Sant’ Agostino. 
(Fotografia  Alinari). 


mettendoci  per  entro  un  rosario,  gli  occhiali,  forbici,  astucci, 
un  candeliere,  una  riga,  bottiglie  di  cristallo,  albarelli  di  cera- 


mica,  scatole,  frutta,  la  clessidra,  il  calamaio  e perfino  una 
bolla  col  suggello  di  cera  ! Sotto  a questa  figura  l’iscrizione 
ammira  MOTVS  AB  ARTE  DATVS,  e tali  parole  con 
più  giustizia  erano  da  segnarsi  sotto  il  Sant’Agostino,  nel 
quale  l’arte  del  Botticella  anche  per  le  necessità  dell’affre- 
sco, acquista  una  rapidità  di  segno,  una  prontezza,  una  flui- 
dità che  a Roma  si  mostreranno  pienamente  ne’  capolavori 
della  Cappella  Sistina. 

Sandro,  venuto  a Roma  tra  il  1481  -'82,  rappresentò  a 
gara  con  Pietro  Perugino  e Don  Bartolommeo  della  Gatta, 
con  Cosimo  Rosselli,  Fra’  Diamante  e il  Ghirlandaio,  tre 
grandi  scene  che  si  distinguono  da  tutte  le  altre  per  gli  effetti 
di  broccati  d’oro  e di  tele  d’argento,  ma  più  per  grandissima 
potenza  rappresentativa  e drammatica. 

Nella  composizione  del  Sacrificio  Mosaico  per  purificare 
dalla  lebbra  (tig.  345)  il  Botticelli  mantenne  all’incirca  la 
disposizione  già  data  alle  figure  dell’ Adorazione  de'  Magi, 
ma  accrebbe  l’impeto  degli  adoranti  intorno  all’ara  del  Sa- 
crificio, acuì  il  grido  delle  anime  all’Eterno.  Mentre  s’innalza 
la  fiamma  purificatrice,  stringonsi  in  gruppi  gl’  Israeliti  nella 
preghiera,  e tutt’  intorno,  con  gli  occhi  fervidi  di  speranza 
rivolti  al  cielo,  la  turba  attende  la  purificazione  dell’atmo- 
sfera ammorbata  dai  lebbrosi.  Nel  fondo,  Cristo  con  gli 
angioli  nel  deserto,  poi  la  Tentazione  del  demone  nell’alto 
di  un  monte  e sul  culmine  d’un  tempio,  e infine  la  Fuga 
del  demone  che,  maledetto  da  Dio,  s’invola  scoprendo  le 
oscene  forme  di  sotto  al  manto  e al  cappuccio  fratesco. 

Il  Botticelli  continuava  così  quel  sincretismo  o paralle- 
lismo delle  figure  dell’antico  Testamento  e del  nuovo,  che, 
iniziatosi  nelle  Catacombe,  ebbe  seguito  perenne,  e nella 
Cappella  Sistina  fornì  l’esempio  più  solenne  del  connubio 
della  Bibbia  con  gli  Evangeli,  del  simbolismo  con  la  storia. 

In  un  secondo  affresco  (fig.  346),  Sandro  figurò  molti 
episodi  della  Vita  di  Mose,  ma  quasi  non  si  scorge  il  Pa- 
triarca che  uccide  V Egiziano,  che  si  leva  i calzari  sul  Sinai, 


Kig.  345  — Roma,  Cappella  Sistina.  Botticelli:  Sacrificio  Mosaico  per  purificat  e dalla  lobbi  a. 

(Fotografia  Anderson). 


che  ode  dal  roveto  ardente  la  voce  di  Dio  ; perchè  nel  mezzo 
stanno  le  figlie  di  Ietro  graziose,  seducenti,  come  schiarate 
da  luce  lunare,  angeliche  fanciulle  che  hanno  lasciato  di 
circondare  i troni  del  cielo  per  recar  dolcezza  agli  uomini. 
All’ombra  dell’alte  piante,  Mosè  abbevera  garbatamente  le 
pecorelle  per  conquistare  le  grazie  delle  fanciulle  (fig.  347). 
Questo  episodio  domina  tutti  gli  altri;  mette  in  seconda 


Fig.  346  — Roma,  Cappella  Sistina.  Botticelli  : Episodi  della  Vita  di  Mosè. 
(Fotografia  Anderson). 


linea  anche  la  grandiosa  scena  a sinistra,  ridotta  del  resto 
ai  minimi  termini  dal  pittore  stesso,  la  Partenza  degl’ Israe- 
liti dall  Egitto  (fig.  348),  dov’è  reso  l’ardimento  del  duce,  di 
Mosè  vigile  davanti  alla  schiera,  l’africana  testa  di  Aronne 
dagli  occhi  neri  lucenti,  il  bambinello  che  sembra  lamentarsi 
del  cammino,  il  giovinetto  che  procede  con  il  sacco  e il  cagno- 
lino sotto  un  braccio,  la  vecchia  che  porta  un  fagotto  sulla 
testa,  e sembra  sospinta  dal  fato,  e infine  l’ultimo  della  schiera 
che"si  rivolge  verso  la  terra  abbandonata  e si  dispera. 


Fig.  347  — Roma,  Cappella  Sistina.  Botticelli:  Particolare  dell’affresco  suddetto. 

(Fotografia  Anderson). 


Fig.  3(8  — Roma,  Cappella  Sistina.  Botticelli:  Particolare  dell'affresco  suddetto. 

(Fotografia  Anderson). 
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Nel  terzo  affresco  (fig.  349),  Sacrifìcio  di  Cora , Datari  e 
Abiron,  Sandro  Botticelli  dà  impeto  tragico  a Mosè,  vegliardo 
che  chiede  a Dio  lo  sterminio  dei  ribelli,  i quali  cadono 
maledetti,  fulminati,  bruciati  al  suolo  intorno  all’ara  santa, 
e addensa  a destra  la  folla  turbinosa  armata  di  pietre,  e 
scuote  a sinistra  la  veneranda  canizie  di  Mosè  stesso  che 


Fig-  349  — Roma.  Cappella  Sistina.  Botticelli:  Saciifizio  di  Cora , Datati  e Abiron. 

(Fotografia  Anderson). 


maledice  i profanatori  cui  la  terra  inghiotte  nell’aperta  vo- 
ragine. 

In  questi  affreschi  il  paese  prende  sempre  più  aria,  luce, 
distanza,  dimostrando  qual  lungo  cammino  aveva  percorso 
il  Botticelli  da  quando  dipinse  la  prima  Adorazione  de*  Magi , 
dianzi  descritta,  in  una  scena  chiusa  alla  maniera  del  Lippi. 

Roma  gli  accrebbe  il  senso  dell’ampiezza,  come  si  nota 
nel  terzo  affresco,  in  cui  pur  conservando  quasi  nascosta- 
mente  la  reminiscenza  di  edifici  nordici  da  lui  studiati  un 
tempo,  erge  nel  fondo  l’arco  di  Costantino,  e a destra  un 


diruto  loggiato  antico,  e dietro  ai  classici  monumenti  innalza 
colline  ai  lati,  e stende  il  mare  tra  i piedi  di  esse.  La  mano 
contorna  rapidamente  le  parti  in  ombra,  con  un  segno  tanto 
più  nero,  quanto  più  gli  scuri  sono  intensi,  e le  parti  in  luce 
con  segno  bianco  che  s’allarga  ove  s’accentra  il  chiaro.  I 
lumi  più  vivi  splendono  nelle  pupille  degli  occhi.  Segnati  i 
contorni,  il  pittore  modella  le  parti  essenziali,  a masse  i 
capelli  e le  vestimenta;  ma  dentro  l’ombra  mette  riflessi  che 
avvivano  e inteneriscono  le  carni,  dànno  splendore  e traspa- 
renza ai  panni.  Sulle  vesti  ora  segna  una  grana  d’oro  per 
indicare  il  broccato,  or  i ricami  delle  orlature,  sempre  a 
tocchi  lievi,  volanti,  senza  grossezza  di  sorta.  I lineamenti 
corrispondono  a un  tipo  particolare  del  Botticelli  : nono- 
stante la  varietà  delle  figure,  nelle  quali  ci  sembra  vano  cer- 
care il  ritratto  di  questo  o di  quello,  si  ripetono  in  generale 
le  fronti  convesse,  le  sopracciglia  a pennacchietti,  le  ciglia 
nere,  setolose,  il  naso  curvo  nel  mezzo  e tondo  in  punta  tra 
nari  vibranti  e sopra  tumide  labbra,  e l’ampia  bazza  del 
mento;  e così  i grossi  zigomi  tondeggianti  delle  teste  quadre. 
Naturalmente  lo  studio  di  caratterizzarle  muta  lo  schema  fisio- 
nomico del  pittore,  e là  dove  segna  Aronne  dal  tipo  africano, 
e là  dove  vuol  notare  differenza  di  età  e di  grado.  Ma  più 
si  studiò  di  mutare  il  tipo  per  rendere  l’espressione  ideale 
del  personaggio,  là  dove  ad  esempio  figurò  Mosè  come  un 
veglio  venerando  (fig.  350),  cui  l’ira  scrolla  e dà  serpeggia- 
menti alla  bianca  chioma,  e dove  nel  secondo  affresco  figura 
un  volgare  egiziano  (fig.  351)  nell’ira  e nello  spavento,  se- 
gnandone rapidamente  le  aggrottate  sopracciglia,  la  bocca 
rabbiosa,  i capelli  come  serpi,  con  la  furia  di  chi,  immede- 
simato del  soggetto  sentiva  d’indicare  la  furia. 

Più  d’ogni  altra  cosa  il  Botticelli  cercò  di  rendere  il  mo- 
vimento, e oltre  quello  dell’azione,  l’altro  ritmico  della  com- 
posizione, per  trovare  unità  ne’  diversi  momenti  dell’azione 
stessa,  o il  collegamento  delle  diverse  azioni  successive 
svoltesi  nello  stesso  campo.  Curvando,  piegando,  inchinando, 


Fig.  350  — Roma.  Cappella  Sistina.  Hotlicelli:  Particolare  del  primo  affresco  citato. 

(Fotografia  Anderson). 


Fig.  351  — Roma.  Cappella  Sistina.  Botticelli:  Particolare  del  secondo  affresco  citato. 

(Fotografia  Anderson). 
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torcendo  trovò  nel  Sacrificio  di  Cora,  Datati  e Abiron  l’unità 
tragica  delle  azioni  diverse,  così  come,  disegnando  poi  in 
un  solo  foglio  un  Canto  della  Divina  Commedia,  riuscì  talora 
a tener  di  mira  la  linea  della  composizione,  l’effetto  dell’in- 
tero Canto,  pur  commentando  passo  passo  i versi  danteschi. 

Oltre  i grandi  affreschi,  Sandro  disegnò  per  il  secondo 
ordine  delle  pitture  delle  pareti  della  cappella  alcune  figure 
di  Pontefici,  e dipinse  in  Roma  V Adorazione  de’  Magi  citata, 
ora  a Pietroburgo,  nella  Galleria  del  Romitaggio,  qui  rag- 
giungendo la  linea  generale  d’insieme  e d’effetto,  un’ampli- 
ficazione della  scena  ottenuta  a Roma. 

Tornato  in  Firenze,  il  Botticelli  disputò  ancora  la  palma 
a’  compagni  di  lavoro  nella  Sistina,  nello  Spedaletto  di 
Lorenzo  de’  Medici,  in  pitture  oggi  distrutte,  alle  quali  prese 
parte,  a detta  di  un  agente  di  Ludovico  il  Moro,  — lui 
« pictore  Excellentissimo  in  tauola  et  in  muro  » e che  fa- 
ceva cose  con  « aria  virile  et  optima  ragione  et  integra  pro- 
portene »,  insieme  con  Filippino  Lippi,  il  Perugino,  Do- 
menico Ghirlandaio.  1 

Circa  a quel  tempo,  abbandonata  la  forma  consueta,  ret- 
tangolare o quadrata  de’  dipinti,  Sandro  pensò  di  ottenere 
un  grande  equilibrio,  disponendo  Madonne  ed  angioli  entro 
un  tondo  o un  medaglione,  così  come  appaiono  incise  le 
figure  etnische  negli  specchi.  E dipinse  il  Magnificat,  ora 
agli  Uffizi,  rappresentando  la  Regina  dei  cieli  (fig.  352), 
inondata  di  sole,  coronata  di  stelle,  fulgente  d’oro,  mentre 
gli  angioli  tengono  delicatamente,  solo  con  l’indice,  sul  capo 
celeste  la  corona  regale.  Le  mani  delle  figure  sfiorano  appena 
le  cose;  un  ritmo  di  colori  azzurri  e rosei  con  lumeggiature 
d’oro  dà  quasi  il  sacro  gaudio  della  laude  intonata  da  voci 
argentine,  accompagnata  dal  suono  d’un’arpa. 

Un  tondo  simile  dipinto  circa  allo  stesso  tempo,  è pure 
nella  Galleria  degli  Uffizi:  gli  angioli  ricordano  quelli  che 


' \ Gt.  Mulli-r  W'aldf,  op.  cit.,  pag.  165. 
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accompagnano  Gesù  nel  deserto  in  un  affresco  della  Cap- 
pella Sistina:  il  movimento  par  trattenuto  nelle  figure  disposte 
simmetricamente  dalle  parti  del  clipeo  per  dargli  una  gloriosa 
apparenza. 

Qualche  anno  più  tardi,  nel  1485,  Sandro  eseguì  la  pala 
della  cappella  de’  Bardi  in  Santo  Spirito  a Firenze,  ora  nel 


Fig.  352  — Firenze,  R.  Galleria  degli  Uffizi.  Botticelli:  Il  Magnificat. 
(Fotografia  Alinari). 


Friedrich-Museum  (fìg.  353).  La  Madonna  in  trono  marmoreo 
adorno  di  vasi  smaltati  e dorati,  dai  quali  si  alzano  gigli  e 
cedri,  cui  si  avvolgono  rame  di  rose  e d’olivo;  dietro  il  seggio 
della  Vergine,  tutto  di  marmi  preziosi,  i giunchi  s’intrec- 
ciano, forman  padiglione,  mentre  dietro  al  Battista  s’ intessono 
rami  stellati  di  pini  e dietro  a Giovanni  l’Evangelista  le 
piante  d’alloro. 


Qui  si  nota  tuttavia  la  mano  de’  collaboratori  del  Bot- 
ticelli  nella  testa  della  Vergine  stretta  e lunga,  in  quella 
grossa  del  Bambino,  nel  torace  di  esso  deforme,  nella  tinta 
legnosa  delle  carni  dei  due  Santi,  nelle  estremità  grossa- 
mente contornate.  Quel  restringersi  e allungarsi  di  teste 
sembra  indicar  l’opera  di  quell’aiuto  del  Botticelli,  che  sotto 


Fig.  353  — Berlino,  Friedrich-Museum. 
Botticelli  e collaboratori:  Madonna  e Santi. 
(Fotografia  Braun). 


la  direzione  del  maestro  esegui  per  la  chiesa  di  San  Barnaba 
a Firenze  una  gran  pala  d'altare,  per  commissione  dei  Consoli 
dell’Arte  de’  Medici  e degli  Speziali,  ora  nella  Galleria  del- 
l’Accademia a Firenze. 

Ancora  il  pittore  con  la  sua  naturale  avvenenza  si  vede 
nella  Pallade  col  Centauro  a Palazzo  Pitti  (fig.  354),  in  Marte 


Fig.  354  — Firenze,  Palazzo  Pitti.  Botticelli:  La  Pallade. 
(Fotografia  Alinari). 
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e Venere  alla  Galleria  Nazionale  di  Londra  (fig.  355),  nella 
Nascita  di  Venere  ora  agli  Uffizi  (fig.  356),  già  adornamento 
della  villa  di  Castello.  Nella  tempera  di  Palazzo  Pitti,  Pal- 
lade,  coperta  la  veste  dagli  anelli  d’oro  medicei  con  punta 
di  diamante,  regge  una  lunga  alabarda  nella  sinistra,  e sta 
in  atto  d’acciuffare  per  la  chioma  il  Genio  del  male  figurato 
in  un  Centauro  selvaggio. 

Nella  pittura  di  Londra  Venere  guarda  Marte  che,  spos- 
sato, s’abbandona  al  sonno,  mentre  un  satiretto  salta  fuori 


Fig.  355  — Galleria  Nazionale.  Botlicelli:  Marte  e Venere. 

(Fotografia  Hanfstàngel). 

dalla  sua  armatura,  sotto  il  suo  braccio  sinistro,  stringendo 
ridente  la  spada  del  Dio,  e un  altro  suona  la  buccina,  e un 
terzo  mettendo  fuori  la  lingua  ride  vedendo  un  compagno 
coperto  scherzosamente  dell’elmo  d’acciaio  dorato  del  belli- 
gero Nume.  Dietro  a questi,  le  api  nel  cavo  d’un  albero. 
Venere  dalla  bianca  veste  orlata  d’oro  guarda  pensosa,  stanca, 
poggiato  il  braccio  destro  sul  cuscino  purpureo  ; e spicca  la 
vaga  testa  nelle  fronde  della  selva  di  bosso. 

L’altro  quadro,  Venere  emergente  dal  mare,  quale  è de- 
scritta nella  Giostra  del  Poliziano,  sembra  un'illustrazione 
figurata  di  quel  poema.  Con  sentimento  casto,  quasi  reli- 
gioso, la  Dea  esce  dalla  spuma  del  mare,  in  atteggiamento 
simile  alla  Venere  medicea,  ma  coi  lunghi  capelli  di  Mad- 
dalena, e i venti  col  loro  soffio  la  sospingono  a riva,  e le 


Fig.  35^  — Firenze,  Galleria  degli  Uffìzi.  Hot  t ice  Ili:  .\ a scita  di  Venere. 
(Fotografia  Alinari). 


— 628 


rose  le  cadono  intorno  e sulle  brevi  onde.  Una  ninfa,  angelica 
ancella,  col  bianco  vestito  adorno  di  mazzetti  di  fiori,  cinta 
di  corone  il  collo  e i fianchi,  appresta  dall’arena  a Venere 
un  manto  cosparso  di  margherite. 

Così  il  Poliziano  descrive,  nel  palazzo  di  Venere,  rap 
presentata  nel  tempestoso  Egeo: 

Una  donzella  non  con  uman  volto 

Da’  zefiri  lascivi  spinta  a proda 

Gir  sopra  un  nicchio  ; et  par  che  ’l  ciel  ne  goda. 

Vera  la  schiuma,  e vero  el  mar  diresti. 

E vero  il  nicchio,  e ver  soffiar  di  venti  ; 

La  dea  negli  occhi  folgorar  vedresti 
E ’l  ciel  ridergli  attorno  e gli  elementi  ; 

L’Ore  premer  l’arena  in  bianche  vesti; 

L’aura  incresparle  e’  crin  distesi  e lenti. 

11  Botticelli  semplificò  la  composizione,  e invece  delle  Ore, 
che  anche  nell’inno  omerico  stanno  intorno  a Venere  emer- 
gente dalle  onde  marine  per  vestirla  delle  ambrosie  vesti, 
dipinse  solo  una  ninfa  pronta  ad  avvolgerla  in  un  manto 
fiorito.  Però  in  questo  quadro,  come  in  quasi  tutti  quelli  ese- 
guiti dopo  il  ritorno  da  Roma,  dove  raffresco  aveva  ob- 
bligato il  pittore  a rapidità  di  mano,  non  si  trova  più  la  fi- 
nissima ricerca  dei  quadri  anteriori;  e il  Botticelli  si  con- 
tenta dell’effetto  decorativo,  senza  curarsi  dell’antica  preci- 
sione del  segno,  nè  della  forza  di  modellatura,  nè  dei  parti- 
colari della  forma  delle  rose,  fatte  a stampa,  delle  erbe  a 
tratti,  delle  onde  a scaglie.  Già  nel  Magnificat  il  disegno 
delle  estremità  è grosso  alquanto;  nell’altro  tondo  col  Bimbo 
che  tiene  la  melagrana  par  che  nasconda  le  forme  grosse 
dorando  tutto  e inghirlandando;  e qui  nella  Venere  Anadio- 
mène è negletto  ancora  più,  e tutte  le  ricerche  sono  sempli- 
ficate, ridotte  in  quella  gran  carta  colorata,  sipario  di  piccolo 
teatro. 

Ancora  un  ricordo  di  Roma  con  le  architetture  sullo 
sfondo  del  mare  si  ha  nella  Calunnia  (fig.  357),  soggetto 


— Ò2  g — 

allegorico  ispirato  alla  descrizione  che  Luciano  lasciò  del 
quadro  di  Apelle.  Leon  Battista  Alberti  aveva  divulgata  nel 
trattato  De  Piclura  quella  descrizione,  ma  il  pittore  s’ispirò 
a una  traduzione  dei  Dialoghi,  e rispecchiò  fedelmente,  con 
ogni  rigore  l’allegoria,  dipingendo  un  Principe  con  le  orecchie 
grandi  quasi  quanto  quelle  di  Midii,  in  mezzo  a due  donne, 


Fig.  357  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Botticella  La  Calunnia. 
(Fotografia  Alinari). 


l’Ignoranza  e il  Sospetto,  secondo  il  testo  di  Luciano.  Ma 
ciò  non  bastando  al  Botticelli,  ricercatore  dell’azione,  nel 
quadro  ciascuna  delle  due  donne  prende  un’orecchia  al  Prin- 
cipe a bisbigliarvi  entro  i tristi  consigli.  .Scarmigliata  l’Igno- 
ranza, agitata  la  Sospizione,  che  curvasi  paurosa  e come  na- 
scostamente susurra  le  parole  all’orecchio  del  giudice  ; e 
questi  fu  rappresentato  con  la  corona  regale  dal  Botticelli, 
informato  quindi  che  Apelle  in  quella  figura  simile  a Mida 
aveva  alluso  a Tolomeo  re  d’Egitto. 

Questa  designazione  del  grado  dell’ascoltatore  delle  ca- 
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lunnie  di  Antifilo  rivale  di  Apelle,  mancava  in  Leon  Bat- 
tista Alberti,  e dimostra  sempre  più  che  il  Botticelli  attinse 
direttamente  al  testo  di  Luciano,  e vi  ricorse  anche  per  fare 
quel  che  fu  tralasciato  dall’Alberti,  cioè  il  Principe  con  la 
mano  protesa  verso  la  Calunnia.  La  quale  avanza  tenendo 
accesa  una  face,  trascinando  per  terra  dietro  a sè  un  gio 
vane  denudato,  esausto,  con  le  mani  congiunte  come  per 
preghiera  cristiana,  in  atto  di  affermare  la  propria  innocenza 
e d’invocare  pietà.  A guida  della  torbida  signora  è uno 
schiavo  magro,  ossuto,  che  mostra  in  parte  nudo  lo  scuro 
petto,  e tende  lo  sguardo  rabbioso  e la  sinistra  mano  al 
giudice  : è il  Livore.  Intanto  due  ancelle  della  Calunnia  le 
acconciano  gli  ornamenti  : l’Invidia  dai  capelli  serpeggianti 
le  punta  un  vezzo  nella  chioma,  e la  Frode  par  disposta 
con  quelle  sue  mani  adunche  più  a strapparle  ornamenti 
che  non  a metterne.  Segue  a queste  figure  la  Penitenza, 
vecchia,  tutta  avvolta  in  uno  scuro  manto,  con  le  mani 
una  sull’altra,  rivolta  bruscamente  a guardare  la  Verità 
ignuda  e bella,  che,  sollevati  gli  occhi  al  cielo,  indica  la 
sua  speranza  in  Dio.  Così  il  Botticelli,  pure  ispirandosi  a 
Luciano,  non  volle  la  Penitenza  si  straziasse,  e diede  alla 
Verità  più  che  il  pudore,  attribuitogli  dal  greco  scrittore, 
l’espressione  cristiana  della  fiducia  in  Dio.  Grandioso  il  log- 
giato dove  avviene  la  scena,  straricco  l’ornamento  de’  pila- 
stri, nei  piedistalli,  nelle  basi,  nei  fregi,  tutti  a monocro- 
mato con  lumeggiature  d’oro,  su  fondi  aurei.  E nelle  figure 
a rilievo  e a bassorilievo  par  che  Sandro  abbia  versato  il 
cornucopia  ricolmo  di  tutte  le  fantasie  : un  Centauro  tra 
scinato  da  una  Dea,  Cupido  che  tira  d’arco  contro  un  pri- 
gione, Ninfe  dormienti,  Fauni,  Centauri,  atleti.  Ma  tra  le  mi- 
tologiche invenzioni,  si  mescolano  le  bibliche,  e tra  le  altre 
anche  Giuditta  col  capo  mozzo  di  Oloferne. 

Nonostante  lo  scintillio,  l’abbondanza  d’ogni  cosa,  nel 
quadro  si  sente  come  la  ricerca  del  movimento  sia  spinta  sino 
a danno  dell’equilibrio  de’  corpi.  Il  Botticelli  invecchiando 


cade  a ripeter  certi  segni  delle  tuniche  e dei  manti,  serpeg- 
gianti sotto  il  turgido  ventre,  stirate  sulle  grosse  cosce,  ri- 
gonfie dietro,  così  da  replicare  a distanza,  a sbuffi,  i con- 
torni delle  forme  curvate  del  corpo  dal  cinto  in  giù,  e da 
formar  col  vestito  come  una  gran  coda  serpeggiante.  Queste 
forme,  che  già  si  notano  perfino  nella  Primavera,  si  rendono 
più  evidenti  e s’imbarocchiscono  per  l’ingrevirsi  delle  stoffe 
e per  gli  atteggiamenti  sempre  più  flessuosi  delle  figure,  che 
sembrano  moversi  a ginocchia  piegate.  La  ricerca  dell’effett'> 
decorativo  toglie  intimità  all’espressione;  e la  insistenza  nel- 
l’indicare  il  movimento,  per  il  determinarsi  di  consuetudini 
convenzionali,  toglie  equilibrio  alle  figure. 

Ignoto  è il  tempo  di  questa  pittura  eseguita  per  Antonio 
Segni,  gentiluomo  fiorentino,  per  il  quale  Leonardo  da  Vinci 
« fece  in  su  un  foglio  un  Nettuno  » ; ma  la  gemmea  colora- 
zione, il  gran  chiarore  dell’effetto,  la  festività  decorativa  del 
Magnificat,  il  fondo,  che,  come  abbiamo  detto,  ne  richiama  un 
dipinto  a Roma  negli  affreschi  della  Sistina,  la  gran  dili- 
genza, e lo  sfoggio  di  particolari  ci  fanno  supporre  ch’esso 
sia  circa  del  tempo  in  cui  il  Botticelli  lavorava  nella  villa 
Lemmi,  allora  de’  Tornabuoni  a Chiasso  Macerelli  presso  Ponte 
a Rifredi  (1485-1486).  Prima  di  parlare  di  questi  affreschi, 
ricordiamo  un  dipinto,  che  trova  qualche  riscontro  di  parti- 
colari formali  in  alcune  figure  della  Calunnia,  cioè  la  Dcre 
litta  di  Casa  Pallavicini  in  Roma  (fig.  358).  Una  donna  cani 
poggia  isolata  nel  fondo  ampio  e sgombro:  non  si  vede  il 
volto  della  donna  angosciata,  che  piange  innanzi  alla  soglia 
d’una  casa,  ma  sembra  sentirne  il  lamento  in  quel  silenzio, 
nel  luogo  ov’essa  siede  con  la  veste  lacera,  priva  del  manto 
che  le  fu  strappato  di  dosso  e gettato  giù  per  la  scala. 

Lo  strappo  della  camicia  con  gli  sbrendoli  lanceolati  cor- 
risponde a quello  della  veste  nella  figura  del  Pentimento, 
nella  Calunnia  ; i capelli  d’un  nero  intenso  proprio  del  Bot- 
ticelli formano  nastri  serpeggianti,  come  in  altre  figure  mu- 
liebri di  lui  ; certe  lunghe  e strette  pieghe  son  segnate,  come 
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egli  suol  fare,  da  linee  parallele  che  si  congiungono  d’un 
tratto  in  un  cerchietto;  la  manica  sinistra,  come  in  alcune 
figure  della  Calunnia,  si  disegna  in  forma  ovale  a mozzo  il 
braccio  ; il  pollice  e l’indice  della  destra  sono  quasi  ad  an- 
golo retto,  come  per  forte  trazione;  alcune  pieghe  della 
veste  ricadono  sul  gradino  a ino'  di  ventaglio  semiaperto; 


Fig  358  — Roma,  Collezione  Pallavicini-iBotticelli  : La  Derelitta. 
(Fotografia  Anderson). 


il  disegno  architettonico  ha  i segni  del  graffito  nell’impri- 
mitura  ecc.  Sono  tutti  indizi  che  l’opera  appartiene  a Sandro 
Botticelli  ; e più  di  tutto  qui  è il  suo  spirito,  la  sua  forza 
rappresentativa,  la  commozione  della  sua  anima.  Il  quadro 
simpatizza  col  nostro  odierno  modo  di  comporre,  tanto  meno 
folto  di  linee,  quanto  più  pieno  di  sottintesi. 

Chi  sia  la  donna  di  questo  quadro  grigio  e freddo,  triste 
come  l’anima  di  lei,  è difficile  determinare;  ma  può  sup- 
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porsi  1 che  il  Botticelli  abbia  voluto  tradurre  il  racconto 
biblico  della  moglie  del  Levita  ( Libro  de'  Giudici,  cap.  XIX), 
la  quale,  dopo  essere  stata  straziata,  nella  notte,  dai  figliuoli 
di  Belial,  dileguandosi  già  le  tenebre,  andò  fino  alla  porta 
della  casa  del  suo  signore,  e lì  cadde  per  terra.  Soggiunge 
la  Bibbia  che,  fattosi  giorno,  si  levò  il  marito  e vide  la  sua 
donna  giacente  dinanzi  la  porta,  con  le  mani  distese  sopra 
la  soglia.  Molli  particolari  della  narrazione  biblica  corrispon- 
dono alla  composizione:  la  donna  presso  il  limitare  della 
casa,  la  porta  chiusa,  il  disordine  delle  vesti  e lo  strazio  di 
lei,  che,  per  effetto  drammatico,  l’artista  rappresentò  ancora 
in  vita  consumantesi  di  dolore  e di  vergogna. 

Gli  affreschi  della  villa  Tornabuoni,  poi  Lemmi,  ora  al 
Louvre,  rappresentano,  l’uno,  Lorenzo  Tornabuoni  condotto 
nel  consesso  delle  Arti  Liberali,  l’altro,  Giovanna  Tornabuoni 
che  riceve  le  Virtù  (fig.  359).  2 In  questo,  quantunque  il  co- 
lore nella  superficie  sia  venuto  meno,  vedesi  il  segno  a curve 
del  Botticelli,  più  che  in  quello,  dove  le  proporzioni  sono 
impicciolite,  le  teste  prendono  un  diverso  squadro,  le  dita 
s’accorciano,  e il  colore  è raen  vago,  il  disegno  men  libero. 
Restauri  e guasti  tolgono  forse  di  riconoscere  la  esecuzione 
del  maestro  in  questo  affresco. 

Nel  1489-90  il  Botticelli  eseguì  l 'Annunciazione  (fig.  360) 
per  il  monastero  di  Santa  Maria  Maddalena  di  Cestello,  nel 
Borgo  Pinti  a Firenze,  ora  nella  Galleria  degli  Uffizi.  Il  pittore 
diviene  sempre  più  contorto,  l’angelo  arrivato  nella  cella  della 
Vergine,  pone  un  ginocchio  a terra  ed  ha  le  vesti  ancora  com- 
mosse per  la  rapidità  del  volo  e per  l’agitazione  dell’araldo 
del  cielo,  il  quale  saluta  concitato  Maria,  che  volgesi,  s’at- 
torciglia per  ascoltar  le  parole  della  salutazione  angelica  e 


1 Ripetiamo  l’ipotesi  già  fatta  a proposito  del  soggetto  di  questo  quadro  ne’  Tesori 
inediti  dell' Arte  a / toma  (op.  cit.),  quantunque  la  spiegazione,  quanto  le  altre  differenti 
proposte  da  studiosi,  sia  appena  verosimile. 

2 L’Horne  (op.  cit..  pag.  147)  ritiene  che  sia  qui  rappresentata  Giovanna  Torna- 
buoni con  Venere  e te  Grazie. 


Kig.  359  — Parigi,  Musco  del  Louvre.  Botticelli:  Giovanna  Tomabuoni  riceve  le  Virtù. 

(Fotografia  Alinari). 
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Fig.  360  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi  Botticelli  : L’Annunciazione 
(Fotografia  Alinari). 
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s’inchina  ad  un  tempo  umilmente  nell’udirle,  e par  che  tremi 
e non  riesca  a reggersi.  La  forma  è trascurata,  il  paese  orbo 
di  luce,  i colori  forti  ma  non  fini. 

Circa  il  tempo  in  cui  esegui  quel  quadro,  Sandro  la- 
vorò (i488-’go)  l’ancona  d’altare  per  l’Arte  della  Seta,  in 
San  Marco  di  Firenze,  rappresentante  la  Coronazione  della 
Vergine  (fig.  361),  oggi  conservato  nella  Galleria  dell’Acca- 
demia. In  esso  ricercò  la  monumentalità  più  che  in  ogni  altra 
opera,  e sembra  richiamare  nei  Santi  i tipi  più  solenni  da 
lui  già  disegnati.  Attorno  a Maria  incoronata  mosse  come 
a danza  gli  angioli  ad  arco  sulle  nubi  sparse  di  fiori. 

Mentre  gli  Umbri  movevano  le  menti  a meditazione  in- 
torno alle  semplici  composizioni  religiose  chiuse  entro  le 
mandorle  dorate,  il  Botticelli  sparse  fiori  sulle  pitture  sacre 
con  le  mani  degli  angeli.  E così  l’arte  fiorentina,  specie  per 
quel  suo  poeta-pittore,  di  un  misticismo  confuso  con  pan- 
teismo, fu  tutta  un  incanto  di  primavera,  tutta  olezzante  di 
gelsomini  e di  rose. 

Gli  angioli  che  volano  nella  gloria  di  quella  pala  d’al- 
tare, si  rivedono  biancovestiti  stirare  il  baldacchino  nel  tondo 
della  Galleria  Ambrosiana  a Milano  (fig.  362),  ove  lasciano 
scorgere  la  divina  Madre  che,  smesso  di  leggere  il  libro  delle 
profezie,  accoglie  umilmente  con  una  mano  al  petto  il  Fan- 
ciullo accompagnato  e guidato  nei  primi  passi  da  un  altro 
angiolo.  L’equilibrio  delle  figure  entro  il  tondo  si  complica, 
ma  ognuna  di  esse  par  che  cada  sui  ginocchi  secondo  le 
già  notate  convenzioni  di  Sandro.  La  familiarità  della  sacra 
composizione  si  trova  anche  in  un’altra  Madonna  del  tempo 
in  cui  fu  eseguito  il  tondo  dell’Ambrosiana,  e cioè  nella  Ver- 
gine col  Bambino  e San  Giovannino,  della  Collezione  Hesel- 
tine  a Londra,  dove  il  divin  Fanciullo  ridente  par  che  inviti 
a sè  l'entusiastico  San  Giovanni,  il  quale  lo  adora  incantato. 

Verso  la  fine  del  decennio,  il  Botticelli  dipinse  il  ritratto 
del  Lorenzano,  oggi  nella  Collezione  Lazzaroni  a Parigi,  e 
altri  quadri  ; uno,  con  la  Storia  di  Virginia  tutta  guasta, 
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nella  Collezione  Morelli  a Bergamo  : un  altro,  con  la  Storia 
di  Lucrezia , presso  Mrs.  J.  L.  Gardner  a Boston  ; tre  storie 
con  la  leggenda  di  San  /anobi,  due  a Londra  nella  Raccolta 
Mond,  una  nella  Galleria  di  Dresda.  Il  pittore  in  questi  cinque 
ultimi  quadri  ricerca  la  linea  di  composizione,  cui  subordina 


Fig.  361  — Firenze,  Galleria  dell'Accademia. 

Hotticel li  : L’ Incoronazione  della  Vergine.  — (Fotografia  Alinari). 


i gruppi  diversi  nei  quali  il  movimento  sta  per  giungere  al 
parossismo  e lo  schiacciamento  de’  corpi  all’inverosimile. 

Verso  la  fine  del  secolo  xv,  Sandro  disegnò  per  Lorenzo 
di  Pier  Francesco  de’  Medici  la  Divina  Commedia;  e il  com- 
mento figurato,  in  gran  parte  nel  Gabinetto  delle  Stampe  a 
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Berlino,  in  piccola  parte  nella  Biblioteca  Vaticana,  dimostra 
la  familiarità  dell’artista  con  il  poema  dantesco,  da  lui  illu- 
strato anche  prima,  quando  lo  uni  alla  stampa  di  Cristoforo 
Landino  del  1481.  Rimanendo  ligio  al  testo,  il  Botticelli  fu 
attentissimo  alla  linea  della  composizione  e,  potrebbe  dirsi, 
della  intonazione  d’ogni  Canto.  Quando  figurò  il  Paradiso,  e 


Fig.  362  — Milano,  Galleria  Ambrosiana.  Botticelli:  Madonna. 
(Fotografia  Anderson). 


s’accorse  di  non  poter  rendere  con  la  punta  d’argento  o con 
la  penna  le  dispute  teologiche,  personificò  in  Dante  e Bea- 
trice la  materia  d’ogni  Canto:  amore,  estasi,  ardore  divino, 
sono  nel  poeta  che  ora  interroga  commosso,  ora  sta  tutto 
confuso,  ora  s’avvicina  stupito  alla  donna  gentile  e,  da  lei 
accompagnato,  par  muovere  a danza,  con  lei  godere  la  bea- 
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titudine  e la  gloria.  Non  sembra  quasi  possibile  che  sia  dato 
d’indicare  in  tanti  differenti  modi  il  sospiro  d’un’anima. 

Divenuto  Piagnone,  Sandro  volge  la  sua  pittura  di  sim- 
bolico al  mistico,  secondo  concetti  non  sempre  chiari.  Ne  è 
esempio  il  Presepe  della  Galleria  Nazionale  di  Londra,  che 
reca  una  lunga  iscrizione  così:  « Questo  quadro  alla  fine  del- 
l’anno 1500  durante  i torbidi  d’Italia,  fu  dipinto  da  me  Ales- 
sandro, alla  metà  del  tempo  dopo  il  tempo  in  cui  si  avve- 
rava l’XI  capitolo  di  San  Giovanni  nel  secondo  dolore  del- 
l’Apocalisse, e quando  il  demone  per  tre  anni  e mezzo  si 
scatenò  sulla  terra.  Dopo  di  che  il  demonio  sarà  incatenato, 
e noi  lo  vedremo  calpestato  come  in  questa  pittura  ». 

Il  Presepe  della  Galleria  Nazionale  di  Londra  (fig.  363)  può 
considerarsi  il  canto  del  cigno  del  pittore,  che  vi  richiamò 
tutta  l’antica  festosità  de’  colori,  tutti  gli  splendori  della  sua  ta- 
volozza. Nel  cielo  luminoso,  biancheggiante  sulla  vetta  degli 
abeti,  movono  a danza,  fanno  la  ruota  angioli  vestiti  alter- 
nativamente di  bianco,  di  rosa,  di  verde  lumeggiato  d’oro  : 
sono  dodici,  come  le  Ore  antiche  ; si  prendon  per  mano, 
stringendo  insieme  lunghe  rame  d’ulivo,  intorno  ai  quali  si 
volgono  candide  strisce  con  leggende  sacre,  le  quali,  allac- 
ciandosi a corone,  ondeggian  per  l’aria.  Tre  angioli  sono 
discesi  in  basso,  sul  tetto  dorato  della  grotta,  di  là  dalla 
quale  s’intravedono  i fusti  degli  abeti  e la  luce  che  penetra 
tra  essi  e si  spande  chiara  sull’erba.  Cantano  i tre  angioli 
mestamente,  recando  rame  d’ulivo.  La  Vergine  davanti  alla 
capanna  adora  il  Bambino  che,  con  le  piccolette  membra, 
par  trasportato  verso  di  lei  nel  mandarle  un  bacio  ; San  Giu- 
seppe sta  con  le  mani  sul  capo,  assorto  in  gravi  pensieri, 
e l’asinelio  guarda  pietosamente  il  Fanciullo.  Fra  le  siepi 
d’alloro,  a destra  e a sinistra,  tre  pastori  inghirlandati  come 
poeti  guidati  da  un  genio  nell’ Eliso,  son  condotti  da  un 
angiolo  a godere  della  vista  della  divina  creatura;  ginoc- 
chioni, profondamente  chini,  sono  presi  da  incanto.  Più  in- 
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Fig.  3^3  — I.oiidra,  National  Gallery.  Botticelli:  Il  Presepe. 
(Fotografia  Anderson). 


nanzi,  tra  le  rocce,  sono  pastori  abbracciati,  baciati  e gui- 
dati da  angioli  coronati  d'ulivo. 

Tutta  la  terra  è verde  di  ulivi,  e in  essa  si  rintanano  i 
demoni  orecchiuti  e cornuti,  dagli  occhi  tondi  di  uccelli 
rapaci;  essi  non  possono  contrastare  alla  scena  di  pace,  e 
si  nascondono  sotto  le  radici  degli  ulivi. 

Un’altra  pittura  mistica,  simbolica,  che  in  qualche  parte 
richiama  il  Botticelli,  è nella  Collezione  Aynard  a Lyon.  Il 
Crocifisso  s’innalza  tra  le  nubi  tempestose,  nell’uragano  che 
è spinto  verso  Firenze  ; Maddalena,  simbolo  della  penitenza, 
si  getta  lunga  distesa  a terra,  e giunge  il  volto  al  piede 
della  croce  e la  abbraccia  strettamente  ; un  angiolo  appresso 
tiene  con  la  sinistra  un  animale  col  becco  di  falco  e col 
corpo  di  volpe,  un  bastone  con  la  destra, 

Dal  cielo,  dove  appare  l’Eterno  con  l’aperto  libro  della 
legge,  cadono  scudi  crocesegnati.  È un’invenzione  che  ri- 
corda quelle  che  si  vedono  a illustrazione  delle  profezie  del 
calabrese  abate  Gioacchino  de  Flora  ; ma  si  torna  così  a 
segni  ideografici,  e la  composizione  slegata,  senza  la  sua  stretta 
ragione  iconografica,  perde  sostegno,  e la  passione  perfino 
par  che  si  eserciti  eccessiva  nel  vuoto. 

Sandro  Botticelli  morì  nel  1510,  e il  17  maggio  fu  se- 
polto in  Ognissanti.  Un  concetto  elevato  dell’arte  lo  sostenne 
sempre,  abbandonato  ai  molli  suoni  di  Poliziano,  o temprato 
nello  studio  di  Dante,  sia  che  cantasse  la  festa  del  maggio,  sia 
che  somministrasse  l’unzione  cristiana  alle  figure  bibliche  e 
mitologiche.  Dall’«  appetito  di  bellezza  » passò  alla  ricerca 
del  movimento  ; gli  anni  lo  arrestarono  nel  cammino  ch’egli 
sparse  di  rose.  Non  vagheggiò  nelle  donne  un  tipo  di  bel- 
lezza salda  e forte,  anzi  accolse  quello  de’  Poliamolo  dal  petto 
angusto  e cadente  o dall’addome  rilassato,  togliendone  tut- 
tavia la  forza  di  quei  maestri  e ispirandovi  stanchezza  e me- 
lanconia. Fa  personalità  del  Botticelli  si  rivela  non  solo  in 
queU’affermazione  d’idealità,  ma  anche  nel  movimento  mal- 
sicuro, sforzato,  delle  figure  molli  e pensose,  eppure  tanto 
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espressivo.  Appunto  perciò  egli  si  è fatto  amare  per  aver 
detto  di  dolcezze  umane  e di  fioriture  primaverili.1 * * * V 


1 Oltre  le  opere  indicate  del  Botticelli,  gliene  sono  attribuite  molte  altre,  tra  cui  le 

seguenti  : 

Bergamo,  Galleria  Morelli  : II  Redentore  (n.  29),  di  uno  tra  i peggiori  scolari  del 
Botticelli;  Berlino,  Friedrich-Museum,  Profilo  di  donna  giovane  (n.  81),  attribuito  dal 
Bkrenson  a Raffaellino  del  Garbo,  pittura  liscia,  pomiciata  ugualmente  nelle  carni,  nei 
capelli,  nel  corsetto,  forse  falsificazione  moderna:  Id.,  id.  tu.  78):  Ritratto  di  genti- 
luomo (per  il  segno  calligrafico  e la  colorazione  torbida  non  sembra  del  Botticelli); 
Id.,  id.  (n.  1124):  Venere  dai  capelli  e dalle  trecce  d'oro,  piccola  di  lesta,  mostruosa 
nelle  estremità,  tagliata  crudamente  sul  fondo  scuro  (sommaria  di  fattura,  ordinaria, 
contornata  grossamente,  è opera  della  scuola)  ; Id.,  id.  (n.  106  A)  : Ritratto  di  donna  dai 
capelli  d’oro  (opera  debole  della  scuola);  Id.,  id.  (n.  102):  Tondo  di  una  Madonna  ed 
angioli  con  ceri  (figure  d’angioli  impicciolite,  strette,  storte  ; il  Bambino  come  un  ometto 
mal  conformato,  con  orecchia  ad  imbuto:  materiali,  come  stampate,  le  rose  nelle  teste 
angeliche  e nei  vasi,  i quali  ne  riproducono  altri  veneziani  a smalto;  forte,  sgargiante 
la  colorazione  del  porfido  nel  suolo,  dell'azzurro  del  manto  della  Vergine,  dell’oro  nella 
conchiglia  della  nicchia);  Id.,  id.  (n.  102  A)  : Altro  tondo  della  Vergine  con  angioli,  pro- 
veniente dalla  Raccolta  Raczinsky  (in  parte  del  Botticelli)  ; Id  , Collezione  Kaufmann  : 
Giuditta  (riprodotta  dall’HoRNE,  tav.  presso  a pag.  264  : il  restringimento  del  volto  di 
Giuditta  fa  dubitare  ch’esso  sia  della  mano  propria  del  Botticelli,  certo  non  ha  i riscontri 
che  ì’Horne  vorrebbe  determinare  col  Sant' Agostino  degli  Uffizi,  se  non  in  aicune  ma- 
terialità di  fattura);  Id..  Collezione  Huldschinsky  : V Annunciazione,  già  in  Casa  Barbe- 
rini a Roma  (scuola);  Brighlon  (Inghilterra),  Collezione  A.  Const.  Jonides:  ritratto  di 
Smeralda  Donati  sposa  di  Viviano  Randineili  (sembra  opera  primitiva  del  H.) ; Cassel, 
Galleria:  Annunciazione  (n.  443),  della  bottega  del  B.  ; Chantilly,  Galleria  Condi  : Stona 
di  Ester  (del  più  fine  scolaro  del  Botticelli);  L’Abbondanza  con  due  piccoli  Sileni  (bot- 
tega dei  Botticelli,  opera  eseguita  sul  disegno  del  maestro,  nella  Collezione  Malcolm); 
Madonna  col  Bambino  e un  angiolo  con  patera  di  rose  bianche  e tosse  (n.  20),  tutto 
guasto  e rifatto,  forse  del  tempo  della  Madonna  Chigi  ; Dresda,  Galleria  (11.  8)  : La  Ver- 
gine col  Bambino  e San  Giovanni  (bottega  del  Botticelli);  Id.,  id.  (n.  io):  tondo  della 

Madonna  col  Bambino  e angioli  (scuola);  Firenze,  Humbert  P.  Home:  Stona  di  Ester 
(parte  del  cassone  della  Galleria  Condé  a Chantilly,  pure  dello  stesso  fine  scolaro  del 
Botticelli);  Id.,  Palazzo  Capponi,  Marchese  Farinola  : Comunione  di  San  Girolamo  ( del- 
l’ultimo tempo  del  Botticelli  1 : Id.,  Galleria  dell’Accademia  : predelle  alle  due  tavole  del- 

V Incoronazione  e della  Madonna  tra  angioli  e Santi;  Id.,  Galleria  Corsini  : Tondo  della 
Madonna  con  angioli  (scuola)  ; Id.,  id.,  tavola  con  cinque  Muse  (scuola)  ; Id.,  Galleria  Pitti  : 
Madonna  col  Bambino  e San  Giovanni  (scuola);  Id..  id.  : Tondo  della  Madonna  col  Bam- 
bino, San  Giovanni  e due  angioli  (c.  s.)  ; Id.,  id.  : la  cosidetta  Bella  Simonella  (c.  s.); 
Id.,  Galleria  degli  Uffizi:  Madonna  col  Bambino  tra  sei  Santi  (c.  s.)  ; ld.,id.  : Tavola  del 
Museo  di  Santa  Maria  Nuova  (della  scuola  del  Lippi)  : Id.,  id.  ; li  Adorazione  de’  Magi 
(lasciata  dal  Botticelli  preparata  di  chiaroscuro  con  bistro,  a colori,  ricoperta  in  parte  nel 
Seicento);  Fraucoforte,  Galleria  dell'Istituto  Stàdel  (11.  121:  Madonna  col  Bambino  e San 
Giovanni  (lavoro  ordinario,  grossolano  della  bottega  del  Botticelli)  ; Glasgow,  Art  Cor|>o- 
ration  Gallery  : L' Annunciazione  (della  mano  dell'imitatore  che  fece  l'altra  simile  a Berlino 
della  Collezione  Huldschinsky);  Lipsia.  Stàdel  Museunt  : Riposo  in  Egitto  (n.  4S4),  della 
scuola:  Londra,  National  Gallery:  L 'Assunta  (n.  1126),  lavoro  del  Bollicini  ; Id.,  id. 
(n.  916):  Venere  con  amorini  (opera  tarda  delle  scuola);  Id.,  id.  (n.  275):  Tondo  della 
Madonna  col  Bambino  e un  angiolo  (imitazione  antica);  Id..  id.  (n.  2S2)  : Tondo  della 
Madonna  col  Bambino  coronata  da  due  angioli  (copia  antica  del  quadro  in  Casa  Palla- 
vicini a Roma);  Id.,  id.  (n.  782):  Madonna  col  Bambino,  della  scuola:  Id.,  id.  (11.626): 
Ritratto  di  giovane  uomo  (opera  del  maestro  eseguila  circa  al  tempo  in  cui  lavorò  nella 
Sistina);  Id.,  Collezione  Benson  : Tondo  di  Madonna  col  Bambino  e due  angioli  (scuola)  ; 
Marsiglia,  Galleria:  Madonna  col  Bambino  (scuola);  Milano,  Museo  Poldi-Pezzcli  (nu- 
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Filippino  Lippi  figlio  di  Fra’  Filippo,  aveva  dodici  anni 
quando  questi  morì  a Spoleto,  e probabilmente  fu  guidato 
nei  primi  passi  da  Don  Diamante;  ma  già  a quindici  anni 
stava  con  il  maggiore  discepolo  del  padre  suo,  con  Sandro 
Botticelli,  a Firenze.  Esordi  facendo  un  San  Girolamo  per  la 
famiglia  Ferranti,  nella  chiesa  di  Badia  di  Firenze.2  Non  è ben 


mero  156)  : Madonna  col  Bambino  (bottega  del  Botticelli)  ; Id.,  id.  : Pietà  (c.  s.)  ; Mo- 
naco, Alte  Pinacotek  (n.  1010)  : La  Pietà  (sembra  del  maestro  nel  suo  ultimo  tempo  : 
tragica  la  scena,  scontorta,  ne’  particolari  trascurata  ; ma  d’invenzione  botticelliana  sono 
la  Maddalena  rossa  per  pianto,  San  Giovanni  dai  lineamenti  contratti,  la  pia  donna  che 
baciando  il  volto  del  Cristo  perde  l’anima,  l’altra  che  si  porta  il  manto  alle  labbra)  ; 
Napoli,  Museo  Filangieri:  Ritratto  (copia  antica);  Parigi,  presso  il  Goldschmidt  : Sto)  ia 
di  Ester  (del  cassone  della  Galleria  Condé  a Chantilly,  pure  dello  stesso  fine  scolaro 
del  Botticelli);  Id  , Barone  di  Schlichting  : Ritratto  di  giovane  uomo,  già  nella  Colle- 
zione Hamauer  a Berlino  (scuola  del  Botticelli);  Id.,  Galleria  del  Louvre  (11.  183);  Copia 
antica  del  Magnificat  degli  Uffizi  ; Id  , id.  (il.  1 85)  : Venere  con  amorini  (tarda  imita- 
zione dal  Botticelli);  Id.,  id.  (n.  1545):  Madonna  col  Bambino  e angioli,  opera  molto 
guasta  con  molti  accenni  all’arte  primitiva  del  Botticelli  ; Id.,  id.  (11.  1662):  Lucri  zia  (di 
un  imitatore  del  Botticelli):  Id.,  Raccolta  Spiridon  : Cassone  con  l’illustrazione  della  no- 
vella boccaccesca  di  Nastagio  degli  Onesti  (in  gran  parie  delia  bottega  del  Botticelli)  ; 
Id.,  Collezione  Dreyfuss:  Madonna  col  Bambino  e Giovanni  (scuola);  Parma.  Galleria: 
L' Assunta  che  dà  il  cinto  a San  Tommaso  e due  Santi  ai  lati  (lavoro  dozzinale  della 
scuola);  Piacenza,  Museo:  Madonna  adorante  il  Bambino  e San  Giovannino,  in  un  tondo 
(opera  della  bottega  di  Boi ticell i)  ; Roma,  Collezione  de’  Principi  Pallavicini  : Tondo 
d una  Madonna,  San  Gio  Battista  e due  angioli  che  incoronano  Maria  (bottega  del  Bot- 
ti elli)  ; Id.,  Galleria  Borghese:  Tondo  d’una  Madonna  col  Bambino,  San  Giovannino  e 
sei  angioli  (bottega  del  Botticelli)  ; ld.  Galleria  Colonna  : Madonna  col  Bambino  scuola); 
Rouen,  Museo  : Madonna  (scuola)  ; Torino.  R.  Pinacoteca  : Tre  Arcangeli  (guasto  in  ogni 
parte,  tutto  svanito,  spelacchiato  cosi  da  lasciare  in  evidenza  i segni  della  preparazione. 
Forse  appartenne  al  primo  periodo  del  Botticelli);  Id.,  id.  (11.  ito):  Madonna  col  Bam- 
bino in  un  tondo  (antica  volgarissima  copia  ; Id.,  id.  (n.  109):  Madonna  col  Bambino, 
(altra  copia  antica)  ; Vienna,  Galleria  Lichtenstein  : Storia  di  Ester  (parte  del  cassone 
della  Galleria  Condé  a Chantilly,  pure  dePo  stesso  fine  scolaro  del  Botticelli);  Id.,  id. : 
Madonna  abbracciata  al  Bambino  (lavoro  ordinario  di  scuola);  Id.,  id  : Ritratto  di  gio- 
vane (ricorda  piuttosto  la  maniera  di  Filippino  Lippi);  Id.,  Galleria  dell'Accademia: 
Madonna  col  Bambino  e angioli  in  un  tondo,  proveniente  da  Casa  Canigiani  (fattura 
ordinaria,  di  contorni  neri  e ferrigni,  con  estremità  enormi,  convenzionali  e vuote  lavoro 
della  scuola)  ; Id.,  Galleria  Lanckoronski  : Tondo  di  una  Madonna  col  Bambino  e San 
Giovanni,  proveniente  dalla  Collezione  Lechanché  di  Parigi  (pittura  della  scuola  del 
Botticelli). 

1 Studi  recenti  su  Filippino  Lippi:  Berenson,  Un  chef-d'  oeuvre  inèdit  de  Filippino 
Lippi,  in  Revue  A> chèologique,  t.  XXXVII,  1900;  Brack,  E.  /. . , in  Frankfurter  Zcitung, 
1904;  Konodv,  /•’.  /..,  London,  Newnes,  1905;  Mackowsky,  /•'.  /..,  in  Dos  Museum , 1904; 
Supino,  La  cappella  del  Pugliese  alle  Campora  e il  quadro  di  Filippino,  in  Miscellanea 
d’Arte,  I,  1,  1903;  Id.,  I due  Lippi , Firenze,  1905:  lo.,  Il  quadro  di  Filippino  Lippi  nella 
Badia  fiorentina,  in  Vita  d’Arte,  I,  pagg.  143-154,  1908;  G.  P.  [Giovanni  Poggi],  .Vote 
su  Filippino  Lippi,  in  Rivista  d’Arte,  VI,  pagg.  305-308. 

2 I.  B.  Supino,  Les  deux  Lippi,  ed.  francese,  pag.  145,  ha  supposto  che  il  quadro 
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certo  che  egli  sia  venuto  a Roma  a lavorare  nella  Cappella 
Sistina,  benché  si  abbia  l’antica  testimonianza  dell’Albertini  : 
certo  è che  nell’opera  di  Fra’  Diamante  non  si  riconosce  la 
sua  mano,  quale  rivelò  nell’ancona  della  Badìa,  e prima  nel 
compiere  la  cappella  Brancacci  al  Carmine  (circa  1484-1485). 
Cresciuto  in  reputazione,  nel  1482  la  Signoria  di  Firenze  gli 
allogò  la  pittura  di  una  delle  pareti  della  Sala  del  Palazzo 
Pubblico,  e nel  1 486  la  tavola  per  la  Sala  degli  Otto  di  Pra- 
tica, ora  agli  Uffizi.  Nel  1483  gli  furono  commessi  due  tondi 
con  l’ Annunciazione,  per  San  Gemignano  ; nel  i486  compi 
la  tavola  della  Apparizione  della  Vergine  a San  Bernardo , 
per  Paolo  del  Pugliese,  la  quale  si  vede  nella  chiesa  di  Badia 
a Firenze.  L’anno  seguente,  il  21  aprile,  Filippo  Strozzi  gli 
commise  di  frescare  la  cappella  di  Santa  Maria  Novella;  ma, 
più  volte  interrotto,  l’artista  non  la  compi  sino  al  1502.  Ebbe 
a fare  due  tavole  per  Mattia  Corvino,  Re  d’Ungheria  (1488); 
venne  in  Roma  per  dipingere  la  cappella  alla  Minerva 
(27  agosto  1488-1490)  per  il  Cardinale  Oliviero  Caraffa,  che 
scriveva  non  avrebbe  cambiato  il  pittore  inviatogli  da  Lo- 
renzo il  Magnifico  « per  quanti  altri  pictori  furono  mai  in 
Grecia  antiqua  ».  Compiuta  la  cappella,  dipinse  la  tavola,  ora 
nell’ « Alte  Pinakotek  » di  Monaco  di  Baviera  (1495);  ed 
eseguì  un  affresco  sul  canto  di  Mercatale  a Prato  (1498).  Fra 
queste  due  date  eseguì  V Adorazione  de'  Magi,  per  San  Donato 
a Scopeto,  oggi  agli  Uffizi  (1496).  Queste  sono  le  opere  note 
e datate,  di  Filippino  ; ma  la  sua  produzione  artistica  è tale  e 
tanta,  che  poco  tempo  dovette  restargli  per  mantenere  il  suo 
impegno  con  lo  Strozzi.  E nel  1501,  allorché  riceveva  per  il 
lavoro  in  Santa  Maria  Novella  il  resto  di  « quello  che  li  si 
deve  dare,  quando  ara  finito  la  cappella  »,  mandò  una  tavola 
per  San  Domenico  a Bologna,  un’altra  a Prato,  oggi  nella 


sia  quello  di  un  San  Girolamo  nella  Galleria  dell’ Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze, 
perchè  vi  ha  trovato  due  stemmi,  uno  de’  Ferrantini,  l'altro  del  conte  Ugo  fondatore 
della  Badia  di  F'irenze  ; ma  la  fattura  del  dipinto  non  può  essere  del  primo  tempo  del- 
l’artista. 
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Galleria  comunale.  Più  tardi,  compiuto  il  lungo  lavoro,  esegui 
un’ancona  a San  Teodoro  di  Genova  (1503),  oggi  nella  Gal- 
leria di  Palazzo  Bianco,  e cominciò  la  Deposizione  dalla  Croce, 
per  la  chiesa  della  Nunziata  di  Firenze;  ma,  sorpreso  dal  male, 
morì  il  18  aprile  1504,  e questa  tavola  fu  terminata  da  Pietro 
Perugino.'  La  fama  del  pittore  fu  grandissima,  come  si  può 
arguire  dai  lavori  richiestigli  per  il  Re  d’Ungheria,  per 
Roma,  Bologna,  Genova  ed  anche  per  la  Certosa  di  Pavia, 
che  aspettò  invano  l’opera  desiderata.  Per  i modi  cortesi  ed 
amorevoli,  per  il  vivere  modesto  e civile,  per  l’eccellenza  del- 
l’arte, dice  il  Vasari,  « fu  pianto  da  tutti  coloro  che  l’avevan 
conosciuto  »,  e «mentre  si  portava  a seppellire  si  serrarono 
tutte  le  botteghe  nella  via  dei  Servi,  come  nell’  essequie 
de’  principi  uomini  si  suol  fare  alcuna  volta  ». 

La  prima  opera  che  si  conserva  di  Filippino  è il  compi- 
mento della  cappella  Brancacci  (1484-1485),  ove  le  figure  son 
condotte  con  larghezza  d’impasto  maggiore  di  quella  usata 
dal  Botticelli.  In  fondo,  molte  di  esse  arieggiano  i modelli 
botticelliani  (figg.  364-365-366):  per  esempio,  l’angiolo  che  trae 
San  Pietro  fuori  della  prigione;  ma  tutte  composte,  serie,  pen- 
sose, sono  ben  lontane  dall’espressione  di  vita  di  Masaccio, 
nella  stessa  cappella.  Alcune  sono  le  immagini  del  silenzio, 
altre  di  vecchi  hanno  l’aria  apatica:  prendon  tutti  poca  parte 
all’azione,  ma  sono  spettatrici  delle  scene  che  si  svolgono 
<lavanti  a loro.  I lineamenti  s’increspano,  si  curvano  alla  ma- 
niera del  Botticelli.  e i volti  si  allungano  alquanto,  secondo  il 
modo  proprio  di  Filippino:  alte  le  fronti,  coronate  di  ciocche 
arcuate  di  capelli  ; aggrottate  spesso  le  ciglia,  raccolti  gli 
sguardi,  tumide  e larghe  le  labbra,  le  orecchie  torte  e ripie- 


1 Tutti  questi  dati  sono  in  gran  parte  nei  commenti  del  Milanesi  al  Vasari  (ediz. 
cit.,  II,  pagg.  461-492).  Solo  la  data  del  1485  da  lui  riferita  per  la  tavola,  che  fu  già 
nella  Sala  degli  Otto  di  Pratica,  va  corretta  nell’altra  del  i486;  così  pure  quella  del 
1501  per  l’ancona  di  Genova  va  corretta  nell’altra  del  1503;  cosi  quella  del  1480  per  la 
tavola  di  Pietro  del  Pugliese  alla  Badia  deve  mutarsi  in  quella  del  1486  circa,  avendo 
quell’ordinatore  in  quest'anno  provveduto  di  paramenti  e di  vasi  sacri  la  cappella  per 
le  funzioni  da  compiersi  in  essa.  È da  credersi  che  solo  allora  la  tavola  fosse  collocata 
al  posto. 
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gate.  Ma  v’è  qui  una  ricerca  d'intensità  negli  scuri  che  non 
abbiamo  veduto  a tal  grado  nel  Botticelli  : esempio,  nella 
Crocifissione  di  San  Pietro  (fig.  367),  dove  le  teste  hanno  forti 
sbattimenti  di  luce  e d’ombra  ; 1 e c’è  uno  studio  del  carattere 
d’una  sincerità  che  trova  riscontro  sì  in  alcuni  tipi  di  Sandro, 


fig  364  — Firenze,  Carniine,  Cappella  Brancacci. 
Filippino  Lippi:  Particolare  della  Resurrezione  del  nipote  de l Re. 
(Fotografia  Anderson). 


come  nei  tre  dal  lato  destro  (fig.  368),  nella  Punizione  di 
Cora , ecc.  della  cappella  Sistina,  e in  una  dal  lato  sinistro, 
dietro  a Mosè  maledicente  ; ma  il  riscontro  è tale  da  far 


1 Abbiamo  già  indicato  a pag.  xiS  quanto  spetta  nella  cappella  Brancacci  a Masoli  no 
e a Masaccio:  tutto  il  resto,  e cioè  alcune  figure  assistenti  alla  Resurrezione  del  nipote 
del  Re,  e Pietro  che  pai  la  a Paolo  dal  carcere,  e Pietro  liberato  dall' angiolo,  e la  Con- 
danna degli  Apostoli,  e infine  la  Morte  di  Pietro,  appartiene  a Filippino. 
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pensare  alla  fattura  di  quei  personaggi  non  estraneo  Filip- 
pino stesso,  tanto  più  che  non  vi  è in  quelli  il  tondeggiare 
dei  lineamenti  particolare  del  Botticella  È più  credibile,  del 
resto,  che  Filippino  seguisse  a Roma,  piuttosto  che  Don 
Diamante,  quel  maestro  glorioso  col  quale  s^etm  fin  dal  1472. 


Fig.  365  — Firenze,  Carmine,  Cappella  Brancacci. 
Filippino  Lippi  : Particolare  della  Resto  l ezione  del  nipote  del  Re. 
(Fotografia  Anderson). 


all’età  di  quindici  anni,  allorché  può  cominciarsi  l’educazione 
artistica.1 

Convien  giungere  al  i486,  alla  tavola  degli  Uffizi,  per  ve- 
dere come  Filippino  avesse  fatta  sua  propria  l’arte  del  Bot- 


1 In  tutta  l’opera  del  Botticelli  nella  Sistina  vi  sono  varietà  nella  fattura  de’  perso- 
naggi, che  farebbero  pensare  alla  cooperazione  di  Filippino.  Anche  alcuni  Pontefici,  at- 
tribuiti in  genere  alla  scuola  toscana  o a Fra’  Diamante,  ricordano  particolarmente  Fi- 
lippino: tali  i Santi  Telesforo,  Aniceto,  Fabiano,  Eleuterio.  Sono  tra  i più  fini  ritratti 
della  lunga  serie. 


Fig.  366  — Firenze,  Carmine,  Cappella  Brancacci. 
Filippino  Cippi  : Particolare  della  Resurrezione  del  nipote  del  Re. 
(Fotografia  Anderson). 


Fig.  367  — Firenze,  Carmine,  Cappella  Brancacci. 
Filippino  Lippi:  Particolare  della  Crocifissione  di  San  Pietro 
(Fotografia  Anderson). 


Fig.  368  — Roma,  Cappella  Sistina. 

Filippino  Lippi:  Particolare  dell’affresco  nella  Punizione  di  Cora,  ecc. 
(Fotografia  Anderson). 
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ticelli  : la  Madonna  è sull’altare  (fig.  369)  con  vari  Santi  ai 
lati.  Vittorio  Vescovo  e Gio.  Battista  a sinistra,  Bernardo 
e Zanobi  a destra;  angioli  in  alto  tengono  un  mazzo  e fe- 
stoni di  rose  sulla  nicchia  dell’altare.  L’ancona  è composta 
alla  maniera  di  Sandro,  ma  mentre,  ad  esempio,  questi  nella 
parte  citata  di  San  Barnaba  fece  i Santi  coi  loro  distintivi 
di  qua  e di  là  in  solenne  parata,  Filippino  mosse  i suoi 
verso  il  gruppo  divino  a testimoniare  devozione  ed  affetto  ; 
e il  Bambino,  piegata  dolcemente  la  testina,  guarda  Vittorio 
Vescovo,  e la  Vergine  accenna  a parlare,  a trattenersi  coi 
Santi  in  colloquio.  (ìli  angioli  hanno  semplice  funzione  deco- 
rativa, ma  sono  combinati  benissimo  con  le  linee  dell’archi- 
tettura e delle  ghirlande.  Tutto  questo  mostra  come  Filip- 
pino, pure  ispirandosi  alla  grazia  del  Botticella  strinse,  collegò 
figure  e cose  nell’insieme  magnifico;  e come  per  la  strut- 
tura della  composizione  trovò  maggiori  anelli,  quella  delle 
figure  una  maggiore  saldezza.  Anche  la  Vergine  è più  so- 
stenuta di  forme,  non  ha  il  breve  busto  cascante  e il  ventre 
gonfio  per  la  caduta  dei  visceri,  secondo  la  forma  definita 
« enteroptosi  » dai  medici. 

Circa  il  i486  Filippino  dovette  eseguire  pure  il  tondo 
della  Galleria  Corsini  in  Firenze  (fig.  370),  dove  si  mostra 
in  uno  stesso  grado  di  sviluppo,  nella  fresca  maturità  del- 
l’arte sua.  La  Vergine  ritta  davanti  alla  nicchia  dell’altare, 
porta  il  Bambino  che  si  tende  a prender  fiori  da  un  vaso 
offertogli  da  un  angiolo,  il  quale  è seguito  da  un  compagno 
recante  altri  fiori.  A destra  cantano  altri  tre  angioli  in  gi- 
nocchio, e uno  di  essi,  che  con  le  dita  sembra  indicare  il 
tempo  delle  note  musicali,  volgesi  a guardare  il  gruppo  divino. 

Anche  qui  le  forme  del  Botticelli  son  rafforzate,  e quan- 
tunque l’angiolo  che  porge  il  vaso  abbia  le  ginocchia  pie- 
gate, non  le  ha  tanto  esageratamente  come  gli  angeli  del 
maestro.  Del  resto,  in  ogni  cosa  è più  equilibrio,  più  misura, 
benché  vi  sia  lo  sforzo  di  rompere  il  rigore  della  simmetria 
entro  il  tondo  ; e le  figure  sono  più  salde,  più  aitanti  della 


Fig.  369  — Firenze,  R.  Galleria  degli  Uffizi. 

Filippino  Lippi  : Madonna  con  angioli  e Santi.  — (Fotografia  Alinari) 


— 652 


persona,  nonostante  la  melanconia  che  le  invade  profonda, 
come  poi,  come  sempre  in  Filippino.  L’arte  sua  non  ride 
mai;  s’adorna  a festa,  ma  è triste,  s’inghirlanda,  ma  geme 
pianamente. 

Probabilmente  intorno  all’anno  stesso  in  cui  esegui  i due 
quadri,  Filippino  esegui  pure  i Quadro  Santi : Rocco,  Se- 


Fig.  37°  — Firenze,  Galleria  Corsini. 
Filippino  Lippi  : Madonna.  — (Fotografia  Anderson). 


bastiano,  Girolamo,  Elena,  in  San  Michele  di  Lucca  ; i due 
primi  si  guardano  e sembrano  interrogarsi  silenziosamente  ; 
Girolamo  assorto  nella  lettura,  Elena  appoggiata  tristemente 
al  legno  della  croce  ch’ella  tiene  con  sacro  riguardo.  San  Se- 
bastiano richiama  ancora  i tipi  giovanili  del  Botticelli;  e i 
drappi  non  sono  ancora  tagliati  a mo’  di  fasce,  come  l’artista 
farà  in  seguito.  Filippino  fece  anche  in  quel  tempo  per 
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Pietro  del  Pugliese  l’ Apparizione  della  Vergine  a San  Ber- 
nardo (fig.  371),  nella  chiesa  di  Badia.  Il  pittore  par  che 
richiamasse  alla  mente  il  soggetto,  quale  fu  rappresentato 
da  suo  padre  nel  dipinto  ora  a Londra:  mentre  il  Santo  in- 
fermiccio scrive  le  Omelie,  la  Vergine,  condotta  dagli  an- 


Fig.  37i  — Firenze,  Badia. 

Filippino  Lippi:  L 'Apparizione  della  Vergine  a S.  Bernardo. 
(Fotografia  Anderson). 


gioii,  giunge,  divina  ispiratrice,  innanzi  alla  scrivania,  e gli 
ridona  la  salute  e la  forza.  Filippino  ampliò  la  scena,  e pur 
ricorrendo,  nel  far  le  rocce,  agli  scaglioni  tante  volte  dipinti 
dal  padre,  e pur  non  sapendo  dare  estensione  al  paese,  pro- 
digò ogni  gentilezza  alle  figure,  dando  a Maria  l’aspetto  de- 
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acato,  sospiroso  di  vergine  che  vada  all’altare;  Bernardo 
l’espressione  di  meraviglia  devota  d’ incanto,  sì  che  pare 
voglia  alzarsi  dal  seggio,  e mormori  ancora  le  parole  di 
amore  e di  omaggio,  le  parole  belle  che  fluivano  dalla  penna 
tenuta  gentilmente,  come  cosa  cara,  tra  due  dita  della  destra. 
La  Vergine  mette  la  affilata  mano  sulla  pergamena,  dove 
sono  i versi  che  la  penna  vergò  dolcemente  come  il  cuore 
dettava  ; e il  pio  monaco  sussulta  incerto  che  tanto  premio 
gli  sia  dato.  Guardano  non  senza  curiosità  fanciullesca  gli 
angioli,  schiera  d’onore  di  Maria;  e Pietro  del  Pugliese  prega 
il  suo  patrono,  con  tutto  l’ardore  dell’animo. 

Uno  degli  angioli  può  ricordare  Gabriele  in  uno  dei 
tondi  nell  'Annunciazione  allogata  a Filippino  per  San  Gimi- 
gnano;  ma  la  Vergine  vince  di  gran  lunga  l’umile  ancella 
-eòe  si  vede  in  quel  Palazzo  Nuovo  del  Podestà.  Xe’  pochi 
anni  che  forse  passarono  tra  l’allogazione  dei  due  tondi  (1483) 
e l’esecuzione  dell’ancona  di  Badia  (i486),  Filippino  fece 
scelta  di  forme  sempre  più  nobili  e delicate;  ma  nella  Ver- 
gine par  che  l’anima  si  smarrisca. 

Nella  cappella  Caraffa,  a Santa  Maria  sopra  Minerva  in 
Roma,  Filippino  sente  la  forza  romana,  e quando  dipinge 
in  una  rapida  sintesi  Tommaso  d' Aquino  assistito  dalle  Arti 
liberali  disputante  con  gli  eretici  (figg.  372-373),  e più  quando 
fa  gli  Apostoli  possenti  che  guardano  l’Assunta  nel  cielo  della 
cappella  su  d’un  arco  d’angioli  musicanti. 

La  composizione  della  Disputa  non  sembra  oggi  così 
a npia  e sfondata  come  doveva  apparire  un  tempo,  quando, 
come  dimostra  il  disegno  di  I-'ilippino  stesso  esistente  nel 
British  Museum,  la  linea  nel  piano  che  chiude  così  presto  la 
scena,  aveva  davanti  gradini,  pilastrelli  e balaustre,  oggi 
distrutte  dall’alto  zoccolo  moderno.  In  Roma  Filippino  par 
che  senta  il  freddo  prendere  le  sue  composizioni  delicate, 
e si  sforza  ad  accentuare  lineamenti,  anche  a ingrossarli. 
Tra  i disputanti,  parecchi  hanno  labbra  tumide,  slargate, 
nari  vibranti,  orecchie  carnose  curvate,  pesanti  vestimenta 


Fig.  372  — Roma,  Santa  Maria  sopra  Minerva. 

Filippino  Lippi  : Affresco  della  cappella  Caraffa.  — (Fotografia  Anderson). 


Fig.  373  — Roma,  Santa  Maria  sopra  Minerva. 
Filippino  Lippi:  Particolare  dell'  affresco  suddetto. 
(Fotografia  Alinari). 


656 


contorte.  Filippino  cerca  di  render  la  carne,  l’aggrotta  sulla 
fronte  (fig.  374),  l'ammonta  sulle  sopracciglia,  la  gonfia  nelle 
guancie  dalla  linea  che  parte  dalle  nari  acute,  la  rigonfia 
ah’estremità  delle  labbra,  l’affloscia  e l’imbudella  sul  collo. 
Roma  imbarocchisce  il  dólce,  il  timido  Filippino.  Egli  cerca 
nella  Dìsputa  un  grande  partito  architettonico  e decorativo: 


Fig.  374  — Roma,  Santa  Maria  sopra  Minerva. 
Filippino  Lippi:  Particolare  dellatTresco  suddetto. 
(Fotografia  Alinari). 


nello  sfondo  a sinistra  stende  la  piazza  di  San  Giovanni  La- 
terano  con  la  statua  di  Marco  Aurelio;  nei  pilastri  sfoggia 
una  ricca  decorazione,  che  riassume  ricordi  romani  nelle 
grottesche  fantastiche. 

Nell’altra  composizione  della  cappella  Caraffa,  dove  si 
vede  Tommaso  che  riceve  dal  Crocefisso  V approvazione  delle 
sue  opere , tanto  nel  candore  del  Santo  giovanissimo,  quanto 
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negli  angioli  che  lo  assistono  con  gigli,  ricorda  il  San  Ber- 
nardo della  Badia,  ma  i lembi  delle  vesti  s’arricciano,  ser- 
peggiano, il  drappo  d’ una  donna  forma  mappe,  il  manto 
d’un  giovane  s’ingrevisce  e sembra  imbottito  nei  piegoni. 
La  scena  principale  prende  lo  spazio  minore  nel  campo 
dell’affresco,  perchè  in  più  di  due  terzi  del  lunettone  ecco 
un  Domenicano  che  fugge  all’impazzata  nell’udir  la  voce  del 
Crocefisso,  un  gentiluomo  sullo  sfondo  di  Roma  in  vista  tra 
le  arcate  del  fabbricato,  due  donne,  due  eretici  che  si  danno 
alla  fuga,  un  bambinetto  per  terra  che  scherza  con  un  cagno- 
lino. Così  nell’  Annunciazione,  unita  a San  Tommaso  che  pre- 
senta il  Cardinal  Caraffa , non  risulta  chiara  la  rappresenta- 
zione del  mistero  religioso,  è turbato  l’insieme  tradizionale, 
e l’amplificazione  dell’angiolo,  del  paludamento  della  Ver- 
gine è eccessiva.  Nel  ritratto  del  Cardinale  il  contorno  è tor- 
mentato, o,  come  dicevano  gli  scultori,  mangiato  alquanto  per 
lo  sforzo  della  sua  determinazione.  In  tutto  è la  forma  irre- 
quieta in  cerca  di  ampiezza,  quale  il  prossimo  Cinquecento 
vorrà  dall’arte  pittorica.  E nei  gruppi  degli  Apostoli  che 
dal  basso  delle  pareti  guardano  Maria  nel  cielo  della  cappella, 
la  forma  diviene  poderosa,  gigante,  quale  il  Cinquecento  im- 
porrà alle  costruzioni  monumentali.  Gli  Apostoli  in  diversi 
atteggiamenti  fissano  gli  sguardi  verso  la  Divina,  e mera- 
vigliati, abbagliati  pregano,  adorano  con  slancio  sovrumano. 

Maria  tra  le  nubi  s’innalza  nella  luce  (fig.  375)  guardando 
in  giù  affettuosa  gli  Apostoli  fedeli,  e tutt’intorno,  padroni 
dell’aria,  volano,  saltano,  danzano,  suonano  gli  angioli:  uno 
di  essi  tiene  una  face  presa  dal  braccio  d’un  candelabro  ro- 
mano, altri  scuotono  i turiboli  di  tra  le  nuvole.  Qui  Filippino 
varcò  i confini  del  secolo,  precorse  l’arte  nuova  cinquecen- 
tesca. Confusa  gli  apparve  la  visione  di  Roma  nei  partico- 
lari delle  forme  decorative  ; ma  sentì  la  forza  che  si  sprigiona 
dai  ruderi  della  città  eterna,  e,  come  poi  Michelangiolo,  vide 
la  necessità  di  conformare  l’arte  nuova  allo  sfondo  monu- 
mentale dell’Urbe. 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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Compiuta  la  cappella  Caraffa,  Filippino  tornò  a Firenze, 
dove  probabilmente  eseguì  il  mirabile  tondo  presso  Mr.  E.  P. 
Warren  a Lewes  (Sussex),1  e l’ancona  (fig.  376)  di  maniera 
affine,  contemporanea  per  la  chiesa  di  Santo  Spirito,2 3 *  ri- 
chiamando le  romane  candelabre  nei  pilastri  e facendo  in 
piccole  proporzioni  una  città  medioevale  5 nel  paese,  visto 


Kig.  375  — Roma,  Santa  Maria  sopra  Minerva. 
Filippino  Lippi  : Particolare  d’affresco  della  cappella  suddetta. 
(Fotografia  Alinari). 


lontano  di  tra  le.  arcate  del  loggiato  dove  avviene  la  scena, 
come  fece  a Roma  nell’altra  dell’ Approvazione  del  Crocefisso 
nSan  Tommaso.  Xell'ancona  d'altare,  Santa  Caterina  presenta 
la  donna  di  Tanai  de’  Xerli  alla  Vergine,  e San  Martino  quel 


1 Riprodotto  dal  Berenson  in  Rrvue  At  chèol.  sudd. 

2 È stata  classificata  al  tempo  anteriore  alla  venuta  di  Filippino  a Roma,  ma  vera- 
mente non  si  hanno  prima,  nelle  opere  di  lui,  paesi  in  quella  forma,  nè  decorazioni  cosi 
sviluppate,  nè  drappi  voluminosi  come  quelli. 

3 Qui  si  è riconosciuto  il  borgo  fiorentino  con  la  porta  di  San  Frediano  (Supino, 

I.es  Deux  Lippi,  op.  cit.,  pag.  167). 
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gentiluomo  di  Firenze  al  Bambino,  che  distratto  giuoca  con  la 
crocetta  di  canne  di  San  Giovannino.  E qui  l’artista  non  ha 
più  la  delicatezza  del  suo  tempo,  diremmo,  preromano.  Molto 
meno  poi  nell  'Apparizione  di  Cristo  a Maria  (1495),  nella  Pi- 
nacoteca di  Monaco  di  Baviera,  dove  piccole  le  teste  sui  corpi 


Fig.  376  — Firenze,  Santo  Spirito.  Filippino  Lippi:  Ancona  d’altare. 
(Fotografia  Alinari). 


colossali,  grevi  le  abbondantissime  vesti,  più  incantata  che 
spirituale  l’espressione. 

Alquanto  si  riebbe,  tornò  all'antico,  riprendendo  misura 
e proporzione,  wCX  Adorazione  de'  Magi  della  Galleria  degli 
Uffizi  (fig.  377),  per  la  quale  tenne  di  mira  due  grandi  modelli, 
quello  di  Sandro  e l’altro  di  Leonardo  da  Vinci.  Nella  disposi- 
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zione  della  folla  into-no  al  grappo  divino  seguì  questo  mae- 
stro, e anc  e in  qualche  particolare,  per  esempio,  nel  dipin- 
gere a destra  il  giovane  col  gran  ciuffo  sulla  fronte;  ma  la 
forma  di  Filippino  si  era  troppo  ingrossata  per  dar  corpo 


Fig.  377  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Filippino  Lippi  : L 'Adorazione  de*  Magi.  — (Fotografia  Anderson). 


alle  forme  disegnate  da  Leonardo  come  in  un  sogno  di  bel- 
lezza e di  gloria. 

Il  gruppo  mediano  della  Vergine  col  Bambino,  che  è 
quanto  di  meglio  facesse  Filippino  in  quel  quadro,  anco:  a 
memore  delle  antiche  forme  predilette,  si  ripete  ali’incirca 
nel  .gran  quadro  della  National  Gallery  di  Londra  (fig.  37^), 
in  un  fondo  di  paese  più  ampio  di  quanti  ne  dipingesse  mai. 
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La  Vergine  allatta  il  Bambino,  mentre  San  Girolamo,  stretto 
un  sasso  nelle  mani,  adora,  e San  Domenico  legge  tutto  as- 
sorto ; e sembra  che  il  Bambino,  udendo  la  preghiera  del- 
l’anacoreta, stia  per  volgersi  a lui. 


Fig.  378 — Londra,  National  Gallery.  Filippino  Lippi:  Sacra  Conversazione. 
(Fotografia  Anderson). 


Ben  maggiori  ricordi  delle  antiche  torme  sono  nel  dittico 
della  Galleria  del  Seminario,  a Venezia,  nella  Maddalena  e 
nel  Battista,  rosi  come  da  lue,  nell'Accademia  di  Belle  Arti 
a Firenze,  e nel  Tabernacolo  sul  canto  al  Mercatale  di  Prato, 
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specie  nella  Santa  Caterina  simile  nel  profilo  (fig.  379)  alla 
Vergine  nell’ Apparizione  a San  Bernardo,  pur  con  meno 


Fig.  379  — Prato,  Canto  al  Mentitale.  Filippino  Lippi  : Santa  Caterina. 
/Fotografia  Alinari). 


intimità  di  pensiero.  La  Madonna,  che  'tiene  il  Bambino'nel 
mezzo  del  tabernacolo  (fig.  380)  ritta  in  piedi  come  quella 
del  tondo  della  Galleria  Corsini,  è invasa  da  malinconia  nel- 


Fig.  380  — Prato,  Canto  al  Mercatale.  Filippino  Lippi:  Madonna. 
(Fotografia  Alinnri). 
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l’offrire  il  globo  sormontato  dalla  croce  al  robusto  bambino. 
La  testa  ha  la  finitezza  antica,  quale  il  corpo  non  dimostra 
più.  E con  quel  richiamo  all’arte  del  suo  tempo  primitivo,  par 
che  Filippino  Lippi  chiudesse  il  libro  del  Quattrocento  per 
aprire  quello  del  secolo  nuovo. 

Memore  di  Roma,  nel  convento  di  San  Francesco  di  Fie- 
sole dipinse,  davanti  a una  mandorla,  gigantesco  l’Eterno, 
mentre  nel  basso  Gabriele  annuncia  il  Verbo  a Maria:  queste  • 
due  figure  sono  di  un  discepolo  di  Filippino,  non  l’altra  del- 
l’Eterno che  tuona  la  benedizione  dal  cielo.  Ma  più  che  in 
ogni  altr’opera  egli  giganteggiò  nella  cappella  Strozzi,  in  Santa 
Maria  Novella,  sempre  più  mostrando  irrequietezza  nel  di- 
sporre le  figure  scarmigliate,  dai  drappi  agguantisi  come  fet- 
tuccie,  serpeggianti  intorno  ai  corpi,  ondeggianti  per  l’aria. 

Nel  cielo  di  quella  cappella,  entro  ai  triangoli,  figurò  i 
quattro  Patriarchi,  Adamo,  Noè,  Abramo,  Giacobbe.  Adamo 
(tig.  381)  seduto  in  terra,  stanco,  accasciato,  con  la  mazza 
tra  le  ginocchia,  coperto  in  parte  d’una  pelle  di  bove,  riceve 
luce  sul  capo,  e con  senso  di  dolore  e di  rimorso,  guarda, 
lasciando  apparire  il  bianco  degli  occhi,  il  tronco  dell’albero 
del  bene  e del  male,  cui  si  avvolge  il  serpente  dalla  testa 
femminea.  Un  tìglio  del  Patriarca,  inconscio  ancora  della  vita, 
intimorito  alla  vista  del  serpe,  si  stringe  alle  membra  pa- 
terne cercando  protezione  e difesa;  e una  folla  d’angioli  tiene 
la  tabellett;a  con  la  scritta  adam  patriarcha.  La  luce  scende 
a lui  con  la  vita  dell’universo  ; i geni  celesti,  segni  della 
maestà  divina  presente  agli  uomini,  lo  circondano  ; il  genio 
del  male  è vicino  ad  Adamo  con  le  braccia  cadenti,  con  lo 
spirito  soggiogato,  che  sembra  ripetere  le  parole  dell’Evan- 
gelo  di  Nicodemo  : « La  collera  è in  Dio,  la  vita  nella  sua 
volontà  ». 

In  un  altro  triangolo,  Noè  (fig.  382)  dal  capo  di  Giove, 
tiene  nelle  mani  il  patto  di  Dio  : 

...  lo  patto  che  Dio  con  Noè  pose 

del  mondo  che  giammai  più  non  s’allaga, 


Fig.  381  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi  : Spicchio  della  volta  della  cappella  Strozzi.  (Fotografia  Anderson). 


Fig.  382  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi:  Spicchio  della  volta  della  cappella  Strozzi.  (Fotografia  Anderson) 
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e un  cornucopia  dal  quale  escono  tralci  di  vite  e ricadono 
grappoli  d’uva  fuor  dal  labbro.  L’antico  padre  china  lo  sguardo, 
abbassa  la  candida  chioma  sul  mondo,  come  già  dalla  fine- 
stra dell’arca,  in  attesa  che  s’acqueti  l’ ira  dell’Eterno.  Intanto 
le  nubi  sembrano  flutti  che  lo  sospingano,  i venti  ne  gon- 
fiano come  vela  il  manto  e lo  trasportano,  mentr’egli  si  tiene 
stretta  la  promessa  di  Dio. 

Nel  prossimo  triangolo,  Abramo  (fig.  383),  capo  predesti- 
nato d’una  grande  nazione,  vegliardo  colossale,  ha  la  chioma 
ricadente  ampia  sugli  omeri,  serpeggiante  come  la  barba  a 
mo’  di  lingue  di  fuoco.  Egli  dà  di  piglio  ancora  al  coltello  per 
il  sacrificio  d’Isacco,  apre  le  braccia  chinandosi  obbediente 
al  volere  di  Dio,  si  sprofonda  sotto  i raggi  dell’Onnipotente. 

Nel  quarto  triangolo,  Giacobbe  (fig.  384)  sembra  ripetere 
le  parole  messe  sulle  sue  labbra  da  Origene  e Tertulliano  : « Io 
ho  letto  nelle  tavole  del  cielo  l’avvenire  vostro  e dei  vostri 
figliuoli».  Egli  è il  potente  che  Isacco  benedisse  dicendo: 
« Dia  a te  il  .Signore  la  rugiada  del  cielo,  pingue  la  terra, 
abbondanti  raccolti  ».  E il  sovrano  la  cui  stirpe  sarà  come 
la  polvere  della  terra.  Si  è svegliato  dal  sogno,  dopo  aver 
veduto  la  scala  che  toccava  il  cielo  ascesa  e ridiscesa  dagli 
angioli,  e tiene  il  rotulo  con  la  scritta:  HEC  EST  DOMUS  DEt 
ET  PORTA.1  Tiene  nella  destra  il  vaso  dell’olio  che  gli  ser- 
virà a consacrare  la  casa  del  Signore;  e tocca  tremante  il 
rotulo,  che  si  dispiega  e s’aggira  per  l’aria,  sentendo  la  ter- 
ribilità del  luogo  dov’è  la  casa  di  Dio  e la  porta  del  cielo. 

Filippino  Lippi  dipinse  sedute  e curve  le  figure  de’  Pa- 
triarchi per  adattarle  entro  gli  spazi  triangolari,  le  fece  scor- 
ciare così  che  i loro  contorni  divenissero  paralleli  ai  lati  del 
triangolo,  e dette  loro  un  gran  volume  di  vestimenta,  perchè 
più  ripieno  apparisse  lo  spazio  alla  base,  su  cui  fece  pure 
volar  cherubini,  cader  targhe,  tabelle  e scudi  con  fettucce 
e nastri,  affinchè  niun  vuoto  disturbasse  quella  parte  che 


1 Non  RORA...TE.  come  lessero  Crowe  e Cavalcasene. 


Fig.  3*3  — Firenze,  Santa  M<-ria  Novella. 

Filippino  Lippi:  Spicchio  della  volta  della  cappella  Strozzi.  (Fotografia  Anderson). 


Fig.  384  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi  : Spicchio  della  volta  della  cappella  Strozzi.  (Fotografia  Anderson). 
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doveva  apparir  sodo  e buon  fondamento,  e formar  contrasto 
con  l’altra  parte  verso  l’apice  de’  triangoli,  ove  si  schiude 
l’occhio  di  Dio,  tutta  luminosa,  splendente  per  raggi  d’oro 

Nelle  pareti  della  cappella  è dipinto  il  Miracolo  dell' Apo- 
stolo Filippo  (fig.  385),  che  fa  uscir  fuori  disotto  al  tempio 
di  Marte  il  mostro,  il  quale  col  fetore  uccide  il  figlio  del  Re. 

Il  tempio  a pianta  curva  riposa  su  una  gradinata  e ai 
lati  ha  pilastroni  con  cariatidi  e trofei.  Nella  parete  semi- 
circolare  stanno  i voti  a Marte,  e sulla  trabeazione,  sopra 
ciascuno  dei  due  pilastri,  sta  una  Vittoria  soggiogante  un 
vinto  guerriero.  Pendono  dall’alto,  tra  le  Vittorie,  tre  lam- 
pade accese.  A ciascun  lato  del  tempio  s’innesta  un  corni- 
cione ad  angolo,  retto  da  tre  colonne,  sormontato  dii  un’an- 
tefissa  in  foggia  di  trofeo.  Nel  mezzo  del  tempio  sopra  tre 
alti  gradi  si  innalza  un’ara  di  forma  rotonda,  quindi  un  pie- 
distallo ornato  di  sfinge,  teste  di  grifo,  un  festone  d’alloro, 
e sopr’esso,  Marte  armato  come  un  Imperatore  romano, 
con  la  lancia  rotta  nella  destra  sollevata,  con  un  lupo  nella 
sinistra.  Questa  ricostruzione  dell’edificio  è fantastica,  senza 
la  nettezza  e la  logica  delle  forme  quattrocentesche.  Così  tutta 
la  cappella  dove  Filippino  precorre  i barocchi  per  l’amore 
delle  linee  curve,  per  la  insaziabilità  di  ornamenti  moltiplicati 
e sovraccaricati.  Ne’  pennacchi  degli  archi  le  Chimere  stirati 
le  ali;  candelabri,  edicolette  rompono  la  continuità  de’  fregi; 
fiamme  d’oro  s’accendono  per  ogni  dove;  lampade  e trofei 
chiudono  i vuoti  ; le  volute  formano  spire  come  rottili  ; zampe 
unghiate  leonine  reggono  i pilastri  ; da  ogni  parte  spuntano 
Chimere  e Chimere. 

La  ricostruzione  dell’antico  quale  fu  tentata  da  Filippino 
prova  come  la  sua  scienza  fosse  povera,  anzi  egli  avesse 
più  bizzarria  che  sapere  : le  Vittorie  sembrano  sante  donzelle 
con  la  palma  del  martirio,  le  lampade  cadono  come  quelle  vo- 
tive davanti  un  altare  cristiano.  Dove  però  Filippino  mostrò 
grand’arte  fu  nella  rappresentazione  del  Miracolo  : San  Fi- 
lippo alza  imperante  la  destra,  il  mostro  escito  dalla  buca 
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si  attorce,  spalancando  le  fauci,  schizzando  fuoco  dagli  occhi, 
mentre  il  figlio  del  Re  cade  come  corpo  morto  nelle  braccia 


Fig.  3&5  — Firenze,  Santa  Maria  Novella 
Filippino  Lippi  : Particolare  dell’affresco  del  Miracolo  dell'Apostolo  Filippo. 
(Fotografia  Anderson). 


d’un  Orientale,  La  turba  guarda  atterrita,  e un  moro  con 
alto  berrettone  di  pelo  straluna  gli  occhi  ; ma  solenne,  dram- 
matica è la  figura  del  vecchio  sacerdote  di  Marte,  che  scende 
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tremante  dalla  parte  opposta  a Filippo  i gradini  dell’ara,  e 
fugge  spaventato  dal  tuono  delle  parole  dell’Apostolo,  pro- 
tendendo le  mani,  come  inseguito. 

Nel  lunettone  superiore  è la  Crocifissione  di  San  Filippo. 


Fig.  386  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi:  Paiticolare  dell’affresco  del  Martirio  di  San  Filippo . 
1 Fotografia  Anderson). 


Il  pittore  si  studiò  di  rappresentare  vivamente  lo  sforzo 
de’  manigoldi  per  eriger  la  croce  per  mezzo  di  canapi,  funi, 
scale  e puntelli  (fig.  386).  Ma  la  rappresentazione  della  forza 
meccanica  impedì  lo  svolgimento  del  dramma,  e invano  il 
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Lippi  si  provò  a rendere  al  vivo  il  supplizio  del  Martire,  figu- 
rando soldatacci  con  grandi  elmi,  manigoldi  dai  ceffi  orrendi, 
con  orecchie  di  satiri,  con  le  irte  capigliature  e i baffi  di  ca- 
pecchio, con  gli  occhi  truci  e le  labbra  ghignanti.  In  tutta  la 
scena  faticosa  e grossolana,  lo  sguardo  dello  spettatore  è trat- 
tenuto solo  dal  gruppo  a sinistra  dal  fanciullo  che,  al  vedere 
alzare  e tirare  in  alto  la  croce,  si  stringe  con  una  mano  a quella 
del  padre,  che  si  posa  protettrice  sulle  sue  spalle  : il  padre 
indietreggia,  come  per  moto  istintivo,  alla  vista  della  croce 
tirata  dalla  sua  parte,  e il  bambino  con  l’altra  manina  sol- 
levata chiede  il  perchè  del  martirio. 

Meglio  Filippino  compose  la  scena  di  San  Giovanni 
Evangelista  che  resuscita  Drusiana.  Costei  sembra  ipnotiz- 
zata dal  Santo  che  le  solleva  il  braccio  arrendevole  e,  guar- 
dandola fissamente,  le  ingiunge  di  sollevarsi  dal  cataletto. 
Nel  vedere  la  morta  che  siede  dando  segni  di  vita,  i por- 
tatori della  barella  abbandonano  o stanno  per  abbandonar 
le  cinghie  e darsi  alla  fuga  impauriti  ; un  vecchio  sacerdote, 
che  precede  il  corteo,  si  volge  e,  insieme  con  un  vessilli- 
fero coronato  di  verbene  (fìg.  387),  si  agita  in  preda  a me- 
raviglia e a terrore.  Non  esterrefatte  seguono  il  corteo  le 
donne  con  putti,  parecchi  de’  quali  s’occultano  per  timore 
d’un  cagnolino  spagnuolo  che  ha  preso  le  fasce  d’uno  di 
essi.  Le  donne  fiorentine,  le  madri  prosperose  guardane 
senz’  agitarsi,  si  ritraggono  portando  i loro  forti  pargoli 
(fìg.  388),  disponendosi  in  linea  obbliqua  mentre  il  vento  ne 
sconvolge  e gonfia  le  vesti. 

Nel  lunettone  superiore  è rappresentato  il  Martirio  di 
San  Giovanni  Evangelista , il  quale  dalla  caldaia  bollente 
china  la  profetica  testa  verso  il  Principe  che  sembra  riba- 
dire gli  ordini  ai  tormentatori,  mentre  il  gran  fuoco  sotto 
la  caldaia  e lo  scoppiettar  di  faville  li  abbrucia.  Tra  quelle 
facce  di  manigoldi,  di  soldati,  di  littori,  il  Santo  ingrandisce 
e si  offre  ostia  a Dio.  In  tutto  questo  però  è uno  sforzo 
esagerato  d’accentuare  tipi,  d’ indicar  specialmente  la  forza 


Fig.  387  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi  : Particolare  dell’affresco  della  A Resurrezione  di  Drusiana. 
(Fotografia  Anderson). 
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bruta  ; e Filippino  cade  nello  sgangherato,  nella  pesan- 
tezza, nel  falso.  Il  carattere  dato  alle  vesti  svolazzanti,  alle 
armi,  alle  architetture,  agli  ornamenti  di  grottesche  e di  trofei, 
fa  pensare  all’arte  nella  quale,  secondo  il  Vasari,  Filippino 
non  ebbe  pari,  cioè  nell’allestir  « feste  pubbliche,  mascherate 


Fig.  388  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi  : Particolare  dell'affresco  della  Resurrezione  di  Drusiana. 

(Fotografia  Anderson). 

e altri  spettacoli  ».  E qui,  a parte  qualche  tratto  dramma- 
tico, e più  le  scenette  famigliari,  dove  il  Lippi  ritrova  la 
sua  dolcezza,  nell’insieme  c’è  una  teatralità  chiassosa,  e 
molto  come  improvvisato  con  carbone  e con  gesso.  Le  anti- 
chità, come  abbiamo  veduto,  considerate  da  Filippino  all’ in- 
grosso,  gli  dettero  volume,  non  grandezza  ; apparati  fastosi, 
non  monumentalità. 

Oltre  le  composizioni  descritte  nelle  decorazioni  della  cap- 
pella trovansi  figure  di  Virtù  e di  Sibille  quasi  a monocro- 

Venturi,  Storia  deir  Arte  italiana,  VII.  43 
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mato,  lumeggiate  d’oro  (fig.  389),  le  quali  richiamano  X Al- 
legoria della  Musica  eseguita  a quel  tempo  da  Filippino, 
conservata  ora  nel  Museo  di  Berlino  (fig.  390).  Ma  mentre 
giungevano  a compimento  quelle  decorazioni,  l’artista  deca- 
deva rapidamente,  disfaceva  le  forme,  ne  tormentava  i con- 
torni per  affilarle,  si  faceva  denso  e grosso,  sempre  più  ba- 
rocco: cosi  nella  Madonna  con  Santi,  del  Palazzo  Municipale 
di  Prato  (1501),  nello  Sposalizio  di  Santa  Caterina , in  .San 
Domenico  a Bologna  (1501),  nell’ancona  di  Palazzo  Bianco  a 
Genova  (1503).  La  gentile  virtù  antica  non  assiste  più  il  pittore, 
presto  stancatosi  nel  seguire  il  nuovo,  che  lo  aveva  abba- 
gliato e,  potrebbe  dirsi,  disorientato.  A tutta  prima,  seguendo 
l’ascensione  delle  forme  pittoriche,  serbò  la  misura  che  poi 
perdette,  come  travolto  per  il  moto  sempre  più  rapido  del 
tempo,  e rese  confusamente,  come  in  un  sogno  fantastico, 
il  mondo  antico  che  s’alleava  al  moderno.  1 


1 Oltre  le  opere  indicate,  sono  attribuite  a Filippino  le  seguenti  : Berlino,  Friedrich- 
Museutr.  : La  Crocifissioni’  (n.  96),  opera  tarda  del  maestro;  Id.,  id.  (n.  101)  : Madonna 
col  Bambino  (troppo  tondo  e gonfio  per  il  maestro);  Id.,  id.  (n.  96  A);  frammento  in  af- 
fresco d’una  testa  con  pupille  di  grandezza  differente,  le  ciglia  come  spine,  le  soprac- 
ciglia di  grosso  pelo,  le  labbra  morelle,  tumide;  trattasi  di  una  mala  imitazione);  Id., 
id.  (n.  82)  ; Madonna  (con  il  corpo  a largo  cono,  la  testa  tonda,  e con  il  Bambino  squi- 
librato; appartiene  a un  seguace);  Budapest,  Galleria  (n.  52):  Madonna  col  B.  (di  un  se- 
guace riduttore  e deformatore  de'  tipi  di  Filippino)  ; Copenhagen,  Thordwalsen  Museum  : 
inconho  d'Anna  con  Gioacchino  (opera  tarda  del  maestro);  Firenze.  Galleria  dell'Acca- 
demia (n.  9:):  San  Girolamo  (indicato  dal  Supino  come  opera  eseguila  nel  14S0  per  la 
famiglia  Ferrantini,  della  quale  egli  ha  segnalato  lo  stemma  ripetuto  in  alto  del  quadro; 
ma  essa  è di  tempo  posteriore  a quella  data'  ; Id.,  id.  (n.  98)  : la  Deposizione  (si  nota 
comunemente  che  fu  finita  dal  Perugino,  ma  questi  dovette  rifare  anche  le  altre  parti 
disegnate  da  Filippino,  e cioè  le  figure  sulle  scale);  ld.,  Galleria  Pitti  (11.  336)  ; Soggetto 
allegorico  (pare  l'opera  di  un  miniatore):  Id.,  id.;  Tondo  con  la  Madonna  adorante  il  B. 
e con  angioli  (di  un  seguace  di  Filippo);  Id.,  Galleria  degli  Cffizii  (n.  286):  Ritratto  di 
Filippino  (affresco);  Id.  id.  (n.  1167):  Testa  di  vecchio  in  aff  esco  (sembra  anteriore  a 
lui);  Id.,  id.  in.  1549):  Madonna  adorante  il  B.  (di  un  seguace  del  Botticelli)  : Id.,  San- 
t'Ambrogìo:  Predella  alla  nicchia  del  San  Sebastiano,  con  l' Annunciazione  in  un  tondo 
di  Filippino,  e sopra  alla  nicchia,  angioli  dello  stesso:  Id.,  San  Martino  dei  Buonomint: 
I.e  opere  di  Misericordia  (affreschi  di  un  primitivo  seguace  di  Filippino);  Kiel,  Coll.  Mar- 
tius : Madonna  (indicata  dal  Berenson);  Londra,  National  Gallery  (n.  1412):  Madonna 
col  B.  e San  Giovanni  idi  un  primitivo  seguace  di  Filippino);  Id.,  id.  (n.  592  e 1033): 
Due  quadri  dcU’ Adorazione  de’  Magi  (ascritti  giustamente  dall’HoRNK  al  Botticelli); 
Id.,  id.  (n.  1124):  Altra  Adorazione  de'  Magi (della  scuola  del  Botticelli);  Id.,  id.  (n.  9271: 
Frammento  d'un  angiolo  adorante  : Id.,  id  (n.  59S)  : .V.  Francesco  in  gloria  (dell'anno  1492. 

I caratteri  verrocchieschi  degli  angioli  escludono  l’attribuzione);  Id.,  Coll.  Benson  : Ctislo 
morto:  Id  , Coll.  Samuelson  ; Moie  che  batte  la  mpe  e l' Adoi  azione  del  vitello  d’oro  (in- 


Fig.  389  — Firenze,  Santa  Maria  Novella. 

Filippino  Lippi  : Virtù  e Sibille  a monocromato.  — (Fotografia  Alinari). 


Fig.  390  — Berlino,  Friedrich-Museum.  Filippino  Lippi:  Allegoria  della  Musica. 
(Fotografia  Hanfstangel). 
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Tra  i tanti  seguaci  che  s’aggirano  intorno  ai  maestri  stu- 
diati sin  qui,  ricordiamo  il  prete  Pier  Francesco  Fiorentino, 
pittoruccio  che  s’incontra  specialmente  nel  Senese,  a Cer- 
taldo,  a San  Gimignano,  a Colle  di  Val  d’Elsa.  Nella  seconda 
metà  del  ’qoo  imitò  specialmente  Filippo  Lippi,  e arrivò 
sino  alla  fine  del  secolo  facendo  quadri  e affreschi  che 
sembrano  grandi  carte  colorate.  Un  suo  affresco  votivo,  nel 
Palazzo  Comunale  di  San  Gimignano,  recante  la  data  del  1497, 
mostra  come  quel  pittore,  stampando  e ristampando  imma- 
gini, vieppiù  si  sformasse  ; quel  poco  che  aveva  ricavato  da 
Filippo  Lippi,  riprodotto  dapprima  a tinte  piatte,  perdette 
di  mano  in  mano,  anche  con  l’aggiungersi  d’elementi  di  altri 
pittori,  l’aspetto  non  sgradevole  di  infantilità,  la  semplicità 
bamboccesca  delle  sue  Madonne.  1 

Due  altri  pittori,  Giusto  d’Andrea  e Pier  di  Lorenzo  Pra- 
tese, ebbero  qualche  rapporto  con  Filippo  Lippi.  Il  primo 
nato  nel  1440,  da  Andrea  di  Giusto  pittore,  fu  saltuaria- 
mente alla  bottega  di  Neri  di  Bicci,  il  quelle  nota  che  dal 
28  luglio  al  2 agosto  1460  « iscioperossi  in  fare  lavoro  a 
Filippo  Lippi  »; 2 il  secondo  fu  compagno  di  studio  al  Pe- 
schino, come  già  dicemmo,  l’anno  1453,  quando  quegli  im- 
prese a dipingere  la  grande  tavola  di  Pistoia.  A lui  appar- 
tiene probabilmente  l’ancona  del  Louvre,  già  assegnatagli 
dal  Weisbach,  la  Natività  di  Gesù , come  la  relativa  pre- 


dicata dal  Berenson);  Id.,  Coll.  Wernher:  Madonna  (c.  s.)  ; Lucca,  Pinacoteca:  Santa 
Barbata  (attribuita  ai  Botlicelli,  certo  d’un  buon  seguace  di  Filippino);  Monaco  di  Baviera, 
Alte  Pinakotek  (n.  1009):  La  Pietà  (di  un  seguace  con  particolari  ghirlandaieschi);  Napoli, 
nun dazione  coi  Ss.  Battista  e Andrea  (di  un  seguace  che  unisce  forme  di  Filippo  a quelle 
di  Filippino  Lippi);  New  Haven,  Coll.  Jarves:  Cristo  in  croce-,  Oxford,  Christ  Church 
College;  Centauro  nel  diritto  d’una  tavola,  figura  allegorica  incompiuta  nel  rovescio; 
Pietroburgo,  Coll.  Stroganoff:  Annunciazione-,  Strassburgo,  Galleria  (n.  21 1):  Frammento 
d’un  angiolo;  Vienna,  Coll,  von  Miller  Aichholz  : Cristo  in  croce 

' Intorno  a Pier  Francesco  Fiorentino,  scrissero  Cavai. casei.i.e  e Crovve  (Stona 
cit.,  VII,  ed.  Le  Mounier,  Firenze,  1897,  pagg.  498-507).  Il  Berenson  dette  un  elaborato 
catalogo  delle  sue  opere  (The  Fiorentine  fiainters  cit.,  ed.  Ili,  1909,  pagg.  166-172). 

2 Milanesi,  Commentario  alla  vita  di  Lorenzo  Bicci  in  Le  Vite  ecc.  del  Vasari 
(ed.  cit.,  IL  pag.  87). 
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della,  conservata  a Prato,  nella  Galleria  municipale.  1 Giusto 
d’Andrea  seguì  poi  Benozzo  Gozzoli,  con  lui  dipinse  in 
Sant’ Agostino  a San  Gimignano  e in  Certaldo,  e fu  un  dap- 
poco, come  Zanobi  Macchiavelli,  nato  da1  Jacopo  di  Piero 
nel  1418, 2 il  quale  a Pisa  lasciò  parecchi  quadri,  uno  nel 
Museo  Civico,  un  altro  migrato  al  Louvre,  e a Lucca  quello 
che  si  conserva  nella  Galleria  Municipale  : in  tutti  si  mostra 
scolaro  del  Pesellino,  non  di  Benozzo,  come  scrissero  Caval- 
casene e Crowe.  1 * 

Cooperatore  di  Alessio  Baldovinetti  fu  Giovanni  Graffione, 
nato  nel  1455  da  Michele  Scheggini  da  Lardano,  educato 
all’arte  da  Pietro  di  Lorenzo  Lucchesi  o Piero  di  Lorenzo 
Pratese,  presso  cui  fu  messo  tra  il  ’68  e il  ’6y.  5 Xel  1485, 
come  dicemmo,  fece  la  parte  mediana,  in  luogo  del  taber- 
nacolo che  prima  vi  era  inserito,  alla  tavola  del  Baldovi- 
netti nella  cappella  di  San  Lorenzo  in  Sant’Ambrogio  ; e 
vi  dipinse  la  Madonna  adorante  il  Bambino  steso  al  suolo, 
nella  maniera  di  Filippino  Lippi,  del  quale  si  mostra  a 
chiare  note  seguace.  Tale  si  presenta  nell’ancona  di  Santo 
Spirito  a Firenze,  attribuitagli  dall’Horne,  nella  quale  è fi 
gurata  la  Trinità  adorata  dalle  Sante  Caterina  e Maddalena; 
e fors’anche  in  un  polittico  della  Pinacoteca  di  Lucca,  con 
la  Madonna  incoronata  dagli  angioli  nel  mezzo,  i Santi  Gio- 
vanni Battista  e Caterina,  Giuseppe  e Lucia  nelle  parti  la- 
terali, il  Padre  Eterno  e l’ Annunciazione  nella  cimasa. 

Un  altro  scolaro  di  Filippino  si  vede  in  un  trittico  della 
stessa  Pinacoteca  lucchese,  assegnato  alla  Scuola  toscana, 
con  la  Madonna,  i Santi  Gio.  Battista  e Matteo,  Frediano  e 
Pellegrino;  ma  forse  esso  è opera  primitiva  di  Raffaellino 
del  Garbo.  Più  di  tutti  i pittori  indicati  come  scolari  di  Fi- 


1 Cfr.  pag.  precedente. 

2 Storia  ctt.,  Vili,  pag.  132-135.  Tra  gli  scolari  di  Benozzo,  Cavalcaseli^  e Crowe 

annoverano  Luigi  Giani  di  Portogallo  (op.  sudd.,  pag.  138),  nome  che  si  legge  scritto 

sotto  un  San  Cristoforo  del  Museo  Civico  di  Pisa,  probabilmente  quello  del  committente 
del  dipinto,  non  del  pittore. 

1 Herbert  P.  Hor.nk,  Il  Graffione,  in  The  Buri.  Magatine,  Vili,  dee.  1905. 
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lippino  si  eleva  il  maestro  distinto  dal  Berenson  col  nome 
di  « Amico  di  Sandro  ».  Non  tutti  i quadri  però  che  quel- 
l’autore gli  attribuisce  sono  della  squisitezza  di  Ester  e As- 
suero, nella  Galleria  Condé  a Chantilly,  e quindi  de’  quadri 
già  citati  in  evidente  rapporto  con  quello,  nelle  raccolte  Gold- 
schmidt  a Parigi,  Lichtenstein  a Vienna,  I lorne  a Firenze,  ed 
altri,  per  esempio  X Adorazione  de  Magi  nella  National  Gal- 
lery  di  Londra  (n.  1124).  Hanno  tutti  grande  dolcezza  di 
colorazione,  attinta  dal  Botticelli,  non  da  Filippino  cui  si 
attribuisce  tuttora  X Adorazione  suddetta.  Ridotto  il  gruppo 
delle  pitture  assegnate  all’Amico  di  Sandro  alle  sole  che 
stanno  bene  insieme  con  queste  ora  indicate,  apparrà  sempre 
più  chiara  la  personalità  artistica  del  maestro  fiorentino  che 
aspetta  di  riprendere.il  suo  nome  di  battesimo.  1 

Altro  artista,  il  quale  s’attenne  parte  alla  maniera  del 
Botticelli,  parte  a quella  di  Filippino,  è Jacopo  del  Sellaio, 
nato  nel  1442,  conducente  bottega  da  pittore  in  compagnia 
di  Filippo  di  Giuliano  nel  1480,  sulla  piazza  di  San  Miniato 
fra  le  Torri,  morto  nel  1493.  2 Pare  abbia  raccolto  in  sè  i 
difetti  dei  due  maestri  ch’ei  tenne  di  mira,  come  si  può  ve- 
dere ne’  Trionfi  del  Petrarca,  già  in  Sant’Ansano,  ora  nel 
Museo,  a Fiesole.  Fu  alla  fin  fine  un  decoratore  di  lusso, 
un  doratore  di  figure  e di  cose,  un  fornitore  di  lustrini  ; 3 * 5 e 
quand'ebbe  da  architettare  corpi,  non  seppe  mettere  a posto 
ordini  nè  d’ossa,  nè  di  muscoli.  Egli  rappresenta  il  disfaci- 
mento della  maniera  botticelliana. 


1 II  Berenson  ( The  Fiorentine  Painters  cit.,  pag.  100  e in  Gazzette  des  F.-A., 
t.  XXI  e XXII,  1899  e in  Study  a.  Criticism  of  Hat.  Art,  London,  1901)  attribuisce  al 
delicato  maestro  della  Storia  di  Fsler  troppe  cose  della  scuola  del  Botticelli,  come  il  pro- 
filo di  Giuliano  de’  Medici  nella  Coll.  Morelli  a Bergamo,  il  cosidetto  ritratto  di  Cate- 
rina Sforza  a Altenburg  ecc.  Il  numero  delle  opere  attribuite  all’Amico  di  Sandro  è troppo 
eterogeneo,  e conviene  scinderlo  in  tanti  gruppi  omogenei. 

2 Cfr.  Le  Vite  del  Vasari,  ed.  cit.,  voi.  Il,  pag.  640,  voi.  IV,  pagg  119  e 128.  Sul 
Jacopo  del  Sellaio  hanno  scritto:  Mackowsky,  Jacopo  del  Sellaio  in  Jahrbuch  der  A', 
preuss.  Kstsamml.,  XX;  Horne,  Jacopo  del  Sellaio  in  The  Puri.  Magatine , Vili,  pagg  210- 

213,  London,  1908;  F.  J.  Mather,  Three  panels  by  Jac.  del  Sellaio,  in  iti. , pagg.  203-206, 

V,  1906. 

5 Anche  le  opere  assegnate  oggidi  a Jacopo  del  Sellato  sono  di  specie  non  del  tutto 
omogenee.  Converrà  scinderle  nelle  loro  unità  diverse. 
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Invece,  Raffaellino  del  Garbo,  distinto  ne’  diversi  autori 
coi  nomi  di  Raffaello  de’  Capponi,  Raffaello  de’  Carli,  Raf- 
faello da  Firenze,  1 cominciò  sulla  maniera  di  Filippino,  e 
finì  imitando  Piero  di  Cosimo.  Nella  imitazione  di  Filippino 
fu  felice  (per  es.  nell’ancona  d’altare  del  Friedrich-Museum  a 
Berlino)  più  che  nel  riassumere  in  sè  le  forme  di  Piero,  come 
fece  nel  quadro  della  Galleria  Corsini  a Firenze,  datato  del- 
l’anno 1502,  nell’altro  della  Galleria  degli  Uffizii  (n.  22),  e 
in  quello  dell’Accademia  di  Belle  Arti  (n.  90).  Ma  già  con 
questo  discendente  di  Filippino,  con  l’eclettico  pittore,  noi 
oltrepassiamo  i limiti  di  questo  libro. 


* * * 

• 

Cosimo  Rosselli,  nato  nel  1439,  si  mise  a imparar  l’arte, 
come  abbiam  detto,  a quattordici  anni  nella  bottega  di  Neri 
de’  Bicci  ; e risentì  l’influsso  di  questo  pittore  non  solo  nei 
tipi  sgraziati  che  andò  via  via  dipingendo,  ma  anche  nello 
studio  di  nascondere  negli  effetti  lussureggianti  la  povertà 
del  segno  e dell’invenzione.2  Le  prime  opere,  dove  si  nota 
l’impronta  di  Neri  de’  Bicci,  sono  l’una  del  1471,  a Berlino, 
nel  Friedrich-Museum,  la  Gloria  di  Sant' Anna  ; la  seconda 
datata  A.  D.  M.  CCCC.  LXXIII,  nella  Galleria  del  Louvre, 
V Aji  numi  azione  e quattro  Santi  (fig.  391). 3 


1 Hermann  Ulmann,  Raffaettino  del  Garbo,  in  Rep.fi.  Kstw.,  XVII,  1894.  Contro 
l'opinione  espressa  dall 'Ulmann,  che  si  tratti  d’uii  unico  pittore,  non  di  più  pittori  col 
nome  di  Raffaello,  scrissero  il  Milanesi  (ed.  cit.  delle  Vite,  IV.  243),  e il  Gamba  in  Ras- 
segna d' Arte,  1907.  L’Ulmann,  esaminando  il  quadro  di  S.  M.  Nuova  segnato  « Raphael 
de  Caponibus»,  gli  altri  dipinti  della  Galleria  Corsini  a Firenze  e della  Raccolta  Benson 
a Londra  con  la  scritta  « Raphael  de  Carolis»,  e quello  in  Santa  Maria  degli  Angeli  a 
Siena  con  la  firma  « Raphael  de  Florentia»,  conchiude  per  l’identicità  di  stile;  e sta- 
bilisce che  Raffaello  di  Bartolomeo  di  Giovanni  prese  il  cognome  di  Caroli  o Carli,  poi 
quello  de'  Capponi,  per  essere  stato  ospitato,  dopo  la  morte  del  padre,  prima  da  un 
parente  Carli,  poi  da  Niccolò  Capponi.  Infine  fu  chiamalo  «del  Gaibo»  dal  nome  della 
via  ove  tenne  bottega. 

2 Su  Cosimo  Rosselli,  cfr.  Berenson,  Due  riti  atti  di  C.  R.  e il  Boti ic ini  in  Rassegna 
d' Arte,  1905;  Gkonau,  Ueber  die  fr  altere  Thiitigkeit  desC.  A'.in  Rep.fi.  Kstw.,  1897.  pag.  170. 

? Ancora  con  il  cartellino  Ecole  fiorentine,  benché  il  Berenson  rassegnasse  giusta- 
mente a Cosimo  Rosselli  (n.  1636). 
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In  un’altra  pittura,  certo  primitiva,  l’ Adorazione  dei  Magi, 
nella  Galleria  degli  Uffizi,  pare  che  Cosimo  Rosselli  abbia 
guardato  all’opera  di  Benozzo  Gozzoli  a Palazzo  Riccardi; 
ma  ne  traesse  qualche  ornamento  lussuoso  per  il  corteo  dei 


Fig.  391  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Cosimo  Rosselli:  L 'Annunciazione  e quattro  Santi.  — (Fotografìa  Alinari). 


Re,  nessuna  grazia.  Maria  è grossolana  d’aspetto  e di  forme, 
il  Bambino  atticciato  e gonfio,  uno  dei  Re  come  un  vecchio 
rabbino,  tutte  le  figure  del  corteo  diritte,  parallele,  sul  suolo 
sparso  di  grandi  margherite,  affollate  senza  distanza  tra  loro, 
con  cavalli  dalla  testa  piccolissima  e le  zampe  di  legno,  tutte 
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spiccatiti  sul  fondo  di  paese  elevato  sopra  le  loro  teste.  Ma 
se  da  Benozzo  con  l’esempio  il  Rosselli  imparò  a formare 
qualche  testa  caratteristica,  sembra  che  dai  Poliamolo  traesse 
il  modo  di  damascare  giornee  e di  battere  i panni  sulle 
forme  de’  corpi. 

L’influsso  dei  Poliamolo  si  nota  anche  nel  quadro  che  il 
Rosselli  eseguì  per  la  Nazione  tedesca  in  Firenze,  rappre- 
sentando Santa  Barbara  e i Santi  Giovan  Battista  e Matteo 
(fig.  392),  quella  eretta  sopra  un  vinto  guerriero,  nel  modo 
con  cui  si  solevano  figurare  le  Virtù  vincitrici  dei  Vizi.  Un 
trono  a nicchia,  piccoletto  per  la  santa  virago  che  dovrebbe 
starvi  seduta,  le  si  alza  dietro,  fiancheggiato  da  colonne  po- 
sate su  pilastrini  rafforzati  stranamente  da  mensole  ; dietro 
al  trono  si  stende  un’alta  cinta  marmorea,  e sopra  a questa 
una  siepe  fitta  di  fiori.  Due  angioli  stirano  un  baldacchino, 
per  mostrare  i tre  Santi  : Barbara,  con  la  gran  torre  e una 
palma  che  sembra  una  penna;  Matteo,  macchinoso  Apo- 
stolo, con  un  libro  e una  spada  ; Giovanni,  ossuto  campa- 
gnuolo,  con  una  lunga  croce  e il  cartellino  che  meglio  stava 
nelle  mani  del  fanciullo  Precursore  nutrito  di  miele  e di  lo- 
custe. Si  disegnano  già  i lineamenti  particolari  delle  figure 
del  Rosselli,  quali  si  ripeteranno  di  consueto:  fronte  con- 
vessa, ossatura  grossa,  occhi  scerpellati,  pinne  del  naso 
gonfie,  piccola  bocca  e breve  mento  tondo,  chioma  pesante 
e spesso  come  parrucca  che  riveste  la  tonda  cervice  e l’ampia, 
esageratissima  nuca. 

Ancora  più  viziose  il  Rosselli  segna  le  forme  nell’affresco 
del  chiostro  dell’ Annunziata,  nel  1476,  la  Vestizione  del  Beato 
Filippo  Benizzi  e il  Beato  assorto  nella  visione  della  Vergine 
(fig.  393),  la  quale  appare  nel  cielo  assistita  da  angioli  sopra 
un  carretto  tirato  da  un  agnello  e da  un  leone.  Un  frate  desta 
dall’incanto  il  giovine  Beato,  che  si  rivede  a sinistra  in  atto  di 
ricevere  le  vesti  monacali.  A parte  qualche  testa  in  ombra  di 
frate  assistente  alla  cerimonia,  tutte  le  altre  hanno  aspetto 
volgare,  zotico,  melenso;  alcune  sono  rossastre,  come  avvi- 
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nazzate;  e l’espressione  ne  è sforzata,  non  spiegata,  non  giu- 
stamente diretta  al  segno.  1 uttavia  si  deve  tener  in  conto 
che  nel  fascione  dell’arco  il  pittore  fece  sporgere  con  la 
maggior  forza  teste  da  tondi,  tra  il  fogliame  goticizzante, 


Fig.  392  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Cosimo  Rosselli:  Santa  Barbara  e i Santi  Gio.  Battista  e Matteo. 
(Fotografia  Alinari). 


secondo  il  modo  usato  da  Benozzo  ; e che  si  studiò  di  ren- 
dere ampia  la  veduta  del  paese,  nel  fondo  ove  di  scorcio 
si  vede  Firenze,  con  Santa  Maria  del  Fiore,  il  Campanile 
e il  Battistero. 

Le  qualità  di  Cosimo  per  la  rapidità  del  fare  s’indebo- 
liscono sempre  più  nella  Cappella  Sistina,  dove  lavorò  a 
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gara  coi  compaesani  Pier  Francesco  Dei,  il  Ghirlandaio,  il 
Rotticelli,  Don  Diamante. 

Il  Vasari  si  divertì  a mostrar  Cosimo  che,  « sentendosi 
debole  d'invenzione  e di  disegno,  aveva  cercato  di  occultare 


Fig.  393  — Firenze.  Chiostro  dell’Annunziata. 

Cosimo  Rosselli:  Vestizione  e Visione  del  Beato  Benizzi.  (Fotografia  Anderson). 


il  suo  defetto  con  far  coperta  all’opera  di  finissimi  azzurri 
oltremarini  e d’altri  vivaci  colori,  e con  molto  oro  illuminata 
la  storia,  onde  nè  albero,  nè  erba,  nè  panno,  nè  nuvolo  vi 
era  che  lumeggiato  non  fusse;  facendosi  a credere  che  il 
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papa,  come  poco  di  quell’arte  intendente,  dovesse  perciò 
dare  a lui  il  premio  della  vittoria.  Venuto  il  giorno  che  si 
dovevano  l’opere  di  tutti  scoprire,  fu  veduta  anche  la  sua, 
e con  molte  risa  e motti  da  tutti  gli  altri  artefici  schernita 
e beffata,  uccellandolo  tutti  in  cambio  d’avergli  compassione. 
Ma  gli  scherniti  finalmente  furono  essi  ; perciocché  quei  co- 
lori, siccome  si  era  Cosimo  imaginato,  a un  tratto  così  ab- 
bagliarono gli  occhi  del  papa,  che  non  molto  s’intendeva  di 
simili  cose,  ancoracchè  se  ne  dilettasse  assai,  che  giudicò 
Cosimo  avere  molto  meglio  degli  altri  operato  ».  Questo  rac- 
conto giudicato  da  taluno  una  goffa  favoletta,1  non  sembra 
tale  a chi  paragoni  l’opera  del  Rosselli  con  quella  dei  com- 
pagni, nobilissimi  maestri  che  lavorarono  nella  Sistina  ; e 
se  nei  particolari,  specie  dell’intento  che  Cosimo  Rosselli 
si  propose,  e del  modo,  a lui  del  resto  consueto,  usato  per 
raggiungerlo,  il  Vasari  infiorò  il  racconto,  tuttavia  resta  ve- 
rosimile che  i compagni  schernissero  il  povero  facitore  dei 
peggiori  campi  ad  affresco  nella  Sistina.  L’artista  si  abban- 
donò alla  facilità,  senza  aver  la  sicurezza  della  cognizione 
della  forma,  e modellò  le  cose  all’incirca,  qui  slargando  la 
radice  del  naso,  lì  ingrossandone  la  canna  e la  tonda  punta  ; 
ora  gonfiando  le  labbra  superiori,  ora  torcendo  il  collo  fatto 
come  di  pasta.  Qualche  volta  intese  l’esempio  dei  compagni 
e si  provò  a far  meglio,  come  nel  grasso  prelato  a sinistra, 
nel  Cenacolo , dove  sembra  accostarsi  al  Perugino,  e nel 
paese  della  Predica  di  Gesù  sul  monte , dove  par  che  pensi 
a Bartolommeo  della  Gatta  e al  Ghirlandaio  e agli  altri, 
anche  nel  popolar  l’aria  di  uccelli  che  calan  giù  in  linea 
obliqua  verso  il  piano. 

Ne’  tre  campi  il  Rosselli  rappresentò  1’  Ultima  cena , 
l’ Adorazione  del  vitello  d’oro  e la  Predica  di  Gesù  sul  monte. 
Nel  primo  (fig.  394),  non  v’è  solennità  di  sorta;  gli  Apostoli, 
facce  d'ipocriti,  stanno  a due  a due  in  colloquio  e si  guar- 


1 Milanesi,  nella  nota  i,  pag.  189,  voi.  Ili,  delle  Vite  del  Vasari  (ed.  cit.). 
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dano  l’un  l’altro,  senza  pensare  alla  devozione  al  Maestro  ; 
(nuda,  il  traditore,  nella  parte  interna  dell’emiciclo,  sta  con 
sugli  omeri  un  diavoletto  nero  simile  a una  grossa  locusta: 
assistono  alla  scena  quattro  gentiluomini,  due  per  parte: 
un  cane  sta  ritto  innanzi  a uno  di  essi,  e nel  mezzo  della 
sala  un  altro  cane  si  azzuffa  con  un  gatto.  Gesù  in  quel 
mentre  pronuncia  le  parole  che  dovevano  far  fremere  i cuori. 
Nel  dipingere  l’affresco  il  Rosselli  pensò  al  Cenacolo  di 
Andrea  del  Castagno,  o a quello  del  Ghirlandaio,  a Ognis- 
santi di  Firenze  ; ma  gli  esempi  non  bastarono  a renderlo 
meno  volgare  e a dargli  unità  di  composizione,  che  anzi  egli 
lavorò  a menomarla,  introducendo  quattro  spettatori  estranei 
all’avvenimento  (fig.  395)  e mostrando  di  là  dalle  tre  grandi 
aperture  dell’aula  Gesù  nell' orto,  l'Arresto,  la  Crocifissione. 

La  scena  di  Gesù  che  predica  alle  turbe  (figg.  396-397),  è 
unita  all’altra  della  Guarigione  del  lebbroso , e offre  qualche 
miglioramento  nel  paese  ispirato  evidentemente  agli  altri  della 
Cappella  Sistina,  e in  qualche  testa  dallo  squadro  delle  pro- 
porzioni mutato,  e da  ascriversi  probabilmente  all’aiuto  di 
lui,  Piero  di  Cosimo  : tale  la  testa  d’un  vecchietto  sopra  la 
turba  delle  donne  accoccolate  a sinistra,  tale  quella  d’un 
fraticello  (fig.  398),  quadrata,  in  alto,  dalla  stessa  parte  e 
alcune  altre  che  vi  stanno  attorno,  e tale  pure  quella  virile 
dietro  colui  che  presenta  a Cristo  il  lebbroso.  Simili  teste 
caratteristiche  e espressive  mancano  nell’altro  affresco,  dove 
si  vede  Mose  che  riceve  le  Tavole  della  legge.  Scende  dal  Sinai, 
Spezza  le  Tavole  alla  vista  del  suo  popolo  adorante  il  Vitello 
d’oro  (fig.  399):  solo  la  figura  di  un  giovane  levita  che,  steso 
a terra,  poggiato  il  gomito  sinistro  sopra  un  sasso,  attende 
tutto  pensoso  il  ritorno  di  Mosè  dalla  vetta  del  Sinai,  potrebbe 
ricordare  di  nuovo  la  mano  di  Piero  di  Cosimo  (fig.  400). 

L’esempio  dei  maestri  che  lavorarono  contemporaneamente 
nella  Sistina  fece  sì  che  nel  1485,  frescando  la  Processione 
del  Sacramento  in  Sant’Ambrogio,  il  Rosselli  si  sforzò  a 
studiare,  a migliorare  i tipi.  Vedesi,  sullo  sfondo  d’un  pa- 


• 393  — Roma,  Cappella  bislina. 

Cosimo  Rosselli:  Particolare  dell  \ rar>p.  precedente.  — (Fotografia  Anderson). 
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Fig.  396  — Roma,  Cappella  Sistina.  Cosimo  Rosselli:  I-a  Predisi*,  di  Gesù  sul  monte.  — (Fotografia  Anderson). 
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lazzo  fiorentino  assieparsi  la  folla  (fig.  401),  mentre  sul  limi- 
tare d’una  chiesa  esce  un  vescovo  con  l’ostensorio,  e tutti, 


Fig.  397  — Roma,  Cappella  Sistina. 

Cosimo  Rosselli:  Particolare  deH’afTresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


sacerdoti,  monache,  popolani,  si  prostrano  riverenti.  Il  pit- 
tore, oltre  una  maggiore  scelta  ne’  tipi  (che  si  riconosce 
anche  in  alcuni  ritratti  eseguiti  a quel  tempo,  come  quello 
della  Coll.  Spiridon  a Parigi)  (fig.  402),  trovò  nella  vita  quo- 
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tidiana,  nella  riflessione  d’una  scena  che  gli  era  caduta  molte 
volte  sott’occhio,  l’unità  della  composizione  invano  cercata 


Fig.  398  — Roma,  Cappella  Sistina. 

Piero  di  Cosimo  (?)  : Particolare  dell’affresco  suddetto.  — Fotografìa  Anderson). 

nella  Sistina,  per  il  clero  adorante  e salmodiarne,  per  la  folla 
in  gran  parte  attenta,  per  le  donne  chine  e divote. 

Quando  Cosimo  Rosselli  dipingeva  quell’affresco,  stava 


Fig.  399  — Roma,  Cappella  Sistina.  Cosimo  Rosselli:  Mosè  riceve  le  Tavole  della  legge , Scende  dal  Sinai,  Spezza  le  Tavole. 

(Fotografia  Anderson). 
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con  lui  a imparar  l’arte  Bartolommeo  di  Pagolo  del  Fatto- 
rino, più  tardi  Fra’  Bartolommeo  da  San  Marco,  con  cui 
forse  lavorò  nel  i486  otto  quadri  sulle  pareti  del  dormitorio 
del  monastero  di  Sant’ Ambrogio,  oggi  perduti.  Dipinse  più 
tardi  due  tavole  per  la  chiesa  di  Cestello,  ora  chiesa  di 
Santa  Maria  Maddalena  de’  Pazzi,  in  Firenze,  una  delle  quali 


Fig.  400  — Roma,  Cappella  Sistina. 

Piero  di  Cosimo  (?):  Particolare  dell’affresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 

è nell’altare  de’  Rosselli  in  quella  chiesa,  rappresentante  la 
Incoronazione  della  Vergine  (fig.  403)  ; e l’altra  eseguita  dopo, 
probabilmente  intorno  al  1505,  oggi  è nella  Galleria  dell’Ac- 
cademia di  Belle  Arti  (fig.  404).  In  questa  par  che  Cosimo 
siasi  ispirato  a Filippino  Lippi,  o almeno  che  siasi  provato 
pure  a ottenere  come  lui  la  monumentalità,  nel  figurare  la 
Madonna,  tra  due  loggiati  uniti  da  un  arcone,  seduta  su 
uno  scanno  di  cornucopie  ornato  ne’  bracciuoli,  smagliante 
alla  dea  dell’Abbondanza,  non  alla  Vergine  Maria.  Ma  gli 
angioli  che  tengono  la  tiara  sul  capo  della  Donna  celeste 
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sono  sforzaci  nell’atteggiamento  e nell’arcuamento  del  corpo, 
e le  grandi  figure  dei  Santi,  ai  lati  del  trono  fiorito  e fiam- 
mante, sono  messe  là  coi  loro  attributi  a far  da  parata.  In  ogni 


Fig.  401  — Firenze,  Sant’Ambrogio. 

Cosimo  Rosselli:  Particolare  della  Processione  del  Sacramento.  — (Fotografia  Alinari). 


modo  fu  quello  il  quadro  in  cui  Cosimo  Rosselli  sentì  lo  spi- 
rito del  tempo  volgente  ad  artistica  maestà.  Il  pittore  mestie- 
rante s’ingegnava  di  far  meglio,  elevandosi  dalle  convenzioni 


Fig.  402  — Parigi,  Raccolta  Spiridon.  Cosimo  Rosselli:  Ritratto  virile. 
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e dalla  pratica,1  ma  l’opera  sua  migliore  fu  quella  di  educare 
all’arte  Piero  di  Cosimo  e Fra’  Bartolommeo  di  San  Marco.2 * * 

Del  primo,  che  si  attenne  a forme  quattrocentesche  pur 
varcando  i confini  del  secolo,  diremo  ora.  Figlio  di  Lorenzo 
orafo  fu  chiamato  tuttavia,  dal  nome  del  maestro,  Piero  di 
Cosimo.5  Il  Vasari  ne  fa  il  ritratto  come  d’uomo  strano,  mi- 
santropo, di  spirito  bizzarro,  che  « non  voleva  si  zappasse  o 


1 Mori  il  7 gennaio  1507. 

2 Oltre  le  opere  indicate  annoveriamo  le  seguenti,  che  sono  state  poi  in  gran  parte 
notate  nel  catalogo  del  Berenson:  Agram  (Croazia),  Coll.  Strossmayer  : Madonna  e due 
angioli;  Amsterdam,  Coll.  Otto  Lanz  : Madonna  e Santi  adoranti  il  Bambino;  Berlino, 
Friedrich-Museum  (n.  59):  Madonna,  Santi  e angeli;  Id.,  id.  (n.  71):  Pietà-,  Breslau, 
Schlesisches  Museum  (11.  1 7 1 ) : Madonna  e San  Giovanni:  Cambridge,  Fitzwilliam  Mu- 
seum  (n.  556)  : Madonna  e quattro  Santi  con  la  data  1493;  Colonia.  Museo  (n.  518)  : 
Madonna  col  Bambino  in  trono,  due  angioli,  quattro  Santi  e gli  Innocenti;  Cortona,  si- 
gnor Colonnesi  : Madonna  e Santi;  Eastnor  Castle  (I.edburg),  Coll.  Somerset : Madonna 
e Santi  : Fiesole,  Cappella  Salutati  : Santi  ad  affresco  ; Filadelfia,  Coll.  John  G.  Johnson  : 
Madonna;  F'irenze,  Accademia  delle  Belle  Arti  (n.  153):  predella  con  il  Padre  Eterno 
e V Annunciazione  entro  tre  ovali;  Id.,  id.  (n.  160):  Natività ; Id.,  id.  (n.  275);  Mosè  e 
Abramo-,  Id.,  id.  (n.  276):  Davide  e Noè  ; Id.,  Galleria  degli  Uffizi  (n.  50):  Coronazione 
detta  Vagine-,  ld.,  id.  (n.  59):  Madonna  adorata  da  due  angioli:  Id.,  id.  (n.  65):  Ma- 
donna proveniente  dall'Arcispedale  di  Santa  Maria  Nuova;  ld.,  id.  (n.  1280  bis):  Ma- 
donna, Santi  e angioli  con  la  data  del  1492;  Id.,  via  Ricasoli  : Madonna  in  un  taber- 
nacolo; Id.,  Coll.  Berenson:  Madonna;  Id.  , Galleria  Corsini  (n.  339):  Madonna  e an- 
gioli adoranti  il  Bambino;  Id.,  Coll,  della  signora  Finali,  nella  villa  I.andau:  Predica 
di  San  Bernardino-,  Id.,  Signor  Angelo  Orvieto  : Natività  -,  Id.,  Sant’ Ambrogio  : Madonna 
in  gloria  e Santi  nel  piano  (a.  1492)  con  predella  rapp.  S.  Francesco  che  riceve  la  regola, 
San  Francesco  che  riceve  le  stimmate  e la  Morte  del  Santo  -,  Lille,  Museo  (n.  667):  S.  Maria 
Maddalena:  Liverpool,  Walker  Art  Gallcry  (n.  15):  San  Lorenzo:  Londra,  Coll.  Charles 
Butler  : Santa  Caterina  da  Siena  che  istituisce  il  suo  Ordine,  Madonnae  Cherubini  ; Lucca, 
San  Francesco:  Affresco  rapp.  la  Presentazione  di  Maria  al  Tempio  ; Milano,  Conte  Ca- 
sati : Natività-,  Miinster  i.  w.,  Kunstverein,  33;  Madonna  con  Gabriele  e San  Giovanni  ; 
Parigi,  Musée  des  Arts  decoratifs  (n.  253):  Madonna  e due  angioli;  Id.,  Coll.  André: 
Madonna  e angioli  adoranti  il  Bambino;  Reigatc,  The  Priory,  Signor  Somers  Somerset  : 

Piccola  Deposizione  dalla  Croce:  Roma,  Coll.  Hertz:  Madonna  e angiolo  adorante  il 
Bambino. 

(Dal  catalogo  del  Berenson  abbiamo  tolto  il  quadro  nell’Opera  del  Duomo  di  Em- 
poli, dipinto  dalla  scuola  del  Rosselli;  e i quadri  allegorici  nella  National  Gallery  di 
Londra,  nel  Palazzo  Adorno  di  Genova,  nella  Pinacoteca  di  Torino,  che  a noi  sembrano 
di  un  miniatore  scolaro  del  Ghirlandaio). 

5 Bibliografia  recente  intorno  a Piero  di  Cosimo  : 

C.  Gamba,  Una  tavola  di  P.  di  C.  a Borgo  San  Lorenzo , in  Rivista  d' Ai  te.  III,  pa- 
gine 253-255  ; G.  Gronau,  P.  di  C.  Kanipf.  der  Kentauren  nnd  Lapithen,  in  Rep,  f.  R'stw., 
pag.  180;  IL  Habkrfkld,  P.  di  C.  Itiaugural-Diss.,  Bresslau  ; HeRB.  P.  Horne,  V.  di  C. 
« Botile  of  thè  Centaurs  a.  l.apithae  »,  in  The  Architectural  Review,  1902,  pag.  61  ; Knapp, 
P.  di  C.,  Halle,  1898;  Mathkr  e Rankin,  Two  panels  by  P.  di  C,  in  The  Burlington 
Magazine,  X,  1907,  pagg.  332-36;  F.  Poppenberg,  P.  di  C.,  in  Der  Tiimier,  Monat- 
schrift  hrsg.  v.  E.  v.  Grottfuss,  III  Jahrg.,  Ili  Heft,  1901  ; Rankin,  Due  importanti 
pitture  di  P.  di  C.  al  Museo  Metropolitano  di  New  York,  in  Rassegna  d' Arte,  V,  1905  ; 
Ulmann,  P.  di  C.,  in  Jahrb.  der  K.  prenss.  Kstsamml.,  XVII,  1896,  pagg.  42-64,  120-142. 
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potasse  i frutti  dell’orto,  anzi  lasciava  crescere  le  viti  e an- 
dare i tralci  per  terra;  ed  i fichi  non  si  potavano  mai  nè 
gli  altri  alberi,  anzi  si  contentava  veder  selvatico  ogni  cosa, 


Fig.  403  — Firenze,  Santa  Maria  Maddalena  de’  Pazzi. 

Cosimo  Rosselli:  L’ Incoronazione  della  Vergine.  — (Fotografia  Alinari). 


come  la  sua  natura,  allegando  che  le  cose  di  essa  natura 
bisogna  custodire  a lei  senza  farvi  altro  ».  Perciò  fu  tenuto 
uomo  brutale  e anche  pazzo,  come  dice  il  Vasari,  « ancoraché 
egli  non  facesse  male  se  non  a sè  solo  alla  fine,  e benefizio 
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ed  utile  con  le  opere  all’arte  sua  »,  finemente  investi  arando 
- certe  sottigliezze  della  natura  che  penetrano,  senza  guardare 
a tempo  o a fatiche,  solo  per  il  suo  diletto  ».  E « non  poteva 
già  essere  altrimenti,  perchè,  innamorato  dell'arte,  non  cu- 


Fig.  404  — Firenze.  Galleria  della  Accademia  di  Belle  Arti. 
Cosimo  Ross*lli:  Ancona  d'altare.  — (Fotografia  Alinari  . 


rava  a de’  suoi  comodi  »,  soggiunge  il  biografo  aretino.  11 
devoto  della  natura  e dell’arte,  a 59  anni  fu  preso  da  paralisi, 
e il  Vasari  fa  un  ritratto  drammatico  del  pittore  che  « non 
poteva  lavorare,  ed  entrava  in  tanta  collera  che  voleva  sga- 
rare  le  mani  che  stessano  ferme  ; e mentre  che  e’  borbottava, 
o gli  cadeva  la  mazza  da  poggiare,  o veramente  i pennelli 


— 699  — 

che  era  una  compassione.  Allora  il  povero  pittore  ragionava 
di  quanto  stento  patisca  chi  consumando  gli  spiriti  a poco 
a poco  si  muore  ». 

Abbiamo  già  detto  come  la  prima  opera  di  Piero  di  Co- 
simo si  confonda  in  gran  parte  con  quella  del  suo  maestro, 
nella  Cappella  Sistina,  e che  appena  si  può  scorgere  in  al- 
cune teste  della  scena  della  Predica  sul  monte  e della  Gua- 
rigione del  lebbroso. 1 Tornato  a Firenze,  eseguì  per  la  de- 
corazione di  qualche  stanza  signorile  la  Morte  di  Procri , 
ora  nella  National  Gallery  di  Londra,  e Venere  e Adatte,  nel 
Friedrich-Museum  di  Berlino.  Per  la  distribuzione  di  questo 
quadro  s'ispirò  a quello  d’egual  soggetto,  del  Botticelli,  ma  se 
ne  allontanò  per  la  semplicità  naturalistica.  Gli  Amorini  che 
sormontano  la  celata,  i bracciali  e le  altre  armi  di  Marte, 
son  relegati  nel  fondo  in  riva  al  mare,  o davanti  un  boschetto 
di  mirto,  o sopra  uno  scoglio.  Marte  dorme  stanco,  e Ve- 
nere, stesa  di  fronte  sul  prato  fiorito,  lo  guarda  lasciva,  mentre 
un  putto  si  stringe  alle  sue  membra  ignude,  impaurito  del 
coniglio,  simbolo  della  fecondità,  che  pure  vi  si  stringe  ap- 
presso. Le  colombe  uniscono  il  becco,  una  farfalla  si  posa 
sulle  gambe  di  Venere:  la  primavera,  la  fecondità  della  terra 
è desta  dalla  dea  genitrice  della  natura  universa.  Non  è svolto 
qui  il  concetto  classico  degli  amori  di  Venere  e Marte,  come 
si  provò  di  fare  il  Botticelli,  ma  piuttosto  quello  medioevale, 
espresso  nelle  rappresentazioni  della  Primavera  o del  Maggio. 
Marte  nemmen  qui  è il  terribile  Nume,  ma  un  bel  giovane 
caduto  spossato  dagli  abbracci  più  che  dalle  fatiche  guer- 
resche; e Venere  non  ha  nulla  di  divino  nell’aspetto  e nelle 
forme  opulente  di  ciana.  A questo  quadro  può  essere  posto  a 
riscontro  la  Morte  di  Procri  della  National  Gallery  di  Londra 
(fig.  405)  : la  ninfa  è distesa  tra  campanule  e margherite,  morta 
sopra  una  spiaggia  marina,  con  la  testa  dalla  chioma  bionda 
chiusa  in  una  cuffia  violetta  a ricami  d’oro;  un  Fauno,  nel 


Cfr.  pagina  687  precedente. 
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vedere  la  ferita  nel  collo  della  ninfa,  geme  pietosamente,  un 
bracco  guarda  desolato.  E intanto  le  barchette  a vela  corrono 
il  mare,  passano  gli  aironi  e i pellicani  tra  le  alghe,  le  lontare 
colline  si  riflettono  azzurre  nello  specchio  delle  acque. 

Al  convenzionalismo  delle  allegorie  botticelliane  si  è ri- 
bellato Piero  di  Cosimo,  l'amico  della  natura  che  ha  cercato 
nuove  fonti  più  fresche  e più  vive.  Anche  il  cane,  il  fido 
compagno  dell’uomo,  può  essere  introdotto  a far  col  Fauno 
le  esequie  della  ninfa  Procri  ; anche  le  farfalle  possono  volar 
su  dalla  terra  e posarsi  sul  fiore  delle  carni  di  Venere.  La 
mitologia  nel  Botticelli  si  espresse  con  le  forme  date  a Ma- 
donne, a Santi  e ad  angioli;  la  mitologia  in  Piero  di  Co- 
simo si  separò  da  ogni  immagine  religiosa.  Sincero,  senza 
classicismo,  si  espresse,  come  poteva  meglio,  con  l’arte  si- 
mile a quei  tralci  del  suo  orto  non  potati  mai. 

Un  altro  quadrò  eseguito  da  Piero  di  Cosimo  in  giovi- 
nezza fu  il  ritratto  a ricordo  di  Simonetta  Yespucci  (fig.  406), 
nella  Galleria  Condé  a Chantilly.  Forse  il  pittore  non  la  rappre- 
sentò, come  si  è detto,  in  aspetto  di  Cleopatra  : l’aspide,  quasi 
nobile  collana  attorcigliato  sul  petto,  è simbolo  del  morbo 
che  spense  le  belle  membra.  Certo  è che  il  pittore  volle 
indicare  il  funesto  destino  della  donna,  morta  in  età  giova- 
nile, facendone  spiccare  la  testa  sulle  nubi  procellose  che 
dietro  le  si  addensano  tinte  di  rosso  sanguigno,  e dipin- 
gendo anche  sotto  il  nembo  che  passa,  gravido  di  fulmini, 
un  albero  spoglio  di  frondi  stendente  al  cielo  i rami  stecchiti. 
I lineamenti  muliebri  di  Cosimo  Rosselli  si  sono  addolciti 
e aggraziati  in  quella  donna  dalla  lussuosa  acconciatura,  dalle 
carni  eburnee,  dalle  labbra  scolorate,  dal  candido  busto  accer- 
chiato da  un  drappo  colorato  a righe,  pari  a tessuto  orien- 
tale. La  idealizzazione  del  ritratto  si  trova  così  per  la  prima 
volta  in  Piero  di  Cosimo.  Anche  più  tardi  troveremo  ritratti 
eseguiti  in  memoria  di  questo  o quel  trapassato,  ma  sul  ro- 
vescio della  pittura  sarà  indicata  la  ragione  luttuosa:  Piero 
di  Cosimo  invece  seppe  esprimerla  nel  ritratto  stesso,  non 
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solo  nell’aspide,  ma  anche  nella  tempesta  del  cielo  e nella 
sterilità  della  terra.  Xel  suo  insieme  il  ritratto  è un’elegia. 


Fig.  406  — Chantilly,  Gallery  Coudè.  Piero  di  Cosimo  : Simonetta  Yespucci. 
(Fotografia  Braun). 


Regolata  e nobilitata  la  forma  appresa  da  Cosimo  Ros- 
selli, Piero  studiò  particolarmente  il  dipinto  di  Hugo  van  der 
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Goes  posto  nella  cappella  della  famiglia  Portinari  in  Santa 
Maria  Nuova  (figg.  407-408).  Tommaso  Portinari,  agente 
de’  Medici  nella  città  di  Bruges,  negoziatore  che  tenne  alto 
il  credito  della  Nazione  di  Firenze  sui  mercati  e nella  Corte 
di  Carlo  il  Temerario,  aveva  commesso  a Hugo  van  der  Goes 
il  magnifico  trittico  per  la  chiesa  fiorentina,  l’opera  più  so- 


Fig.  407  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Hugo  vali  der  Goes:  l’arte  mediana  del  Trittico  già  nella  cappella  Portinari. 
(Fotografia  Anderson). 


lenne  che  oggi  si  conservi  dell’artista  sepolto  sub  divo  nel- 
l'atrio d’un  chiostro,  ove  cercò  un  rifugio  ai  dolori  della  vita  e 
all’amore  infelice  per  Elisabetta  Weytens.  Tommaso  Portinari 
è rappresentato  ai  lati  dell  'Adorazione  de'  Magi , con  la  propria 
famiglia  condotta  dai  celesti  patroni  a contemplare  nella 
paglia  luminosa  l’aspettato  dalle  genti.  Il  grande  trittico 
posto  nel  1482  nella  cappella  Portinari,  là  ove  conveniva 
la  Compagnia  dei  pittori,  sollevò  certo  l’ammirazione  e grandi 


Fig.  40S  — Firenze,  Galleria  aegii  t'ffizi. 

Hugo  van  der  Goes:  Sportello  laterale  a sinistra.  — Fotografia  Anderson). 


Fig.  409  — Firenze,  Galleria  degli  l'ffizì. 

Hugo  van  der  Gaes  : Sportello  laterale  a destra.  — (Fotografia  Anderson  . 

Venturi,  Storia  dell' Afte  italiana.  VII.  4 . 
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discussioni  sull’artista  delle  Fiandre  venuto  a partecipare  con 
l’opera  al  convito  artistico  fiorentino.  Quando  da  Roma  fe- 
cero ritorno,  gloriosi  d’aver  dipinto  nella  Sistina,  il  Ghirlan- 
daio, il  Botticelli,  Cosimo  Rosselli,  il  gran  quadro  parve 
opera  nuova  e solenne:  il  Ghirlandaio  lo  imitò,  e i giovani, 
sempre  più  arrendevoli  al  nuovo,  come  Piero  di  Cosimo,  e 
poi  Fra’  Bartolommeo  di  San  Marco  e Mariotto  Albertinelli, 
ne  trassero  ispirazione  ed  esempio. 

Piero  di  Cosimo,  che  già  nel  far  l’albero  spoglio  di  fronde 
nel  ritratto  di  Simonetta,  aveva  ricordato  particolari  del 
fondo  della  parte  laterale  a destra  di  quel  trittico,  nella  Visi- 
tazione, ora  presso  il  Colonnello  Cornwallis  West  in  Newlands 
Maur,  già  nella  cappella  di  Gino  Capponi  in  Santo  Spirito, 
ricordò  nel  Sant’Antonio  che  legge,  con  un  par  d’occhiali 
sul  naso,  il  poderoso  monaco  che  si  vede  nello  sportello  a 
sinistra  del  trittico  stesso.  E studiò  di  rendere  le  mani  grosse 
solcate  da  turgide  vene,  e raggrinzata  pelle  nella  fronte  del 
Santo  ; e così  s’ingegnò  a contraffare  con  esattezza  mirabile, 
con  infinita  pazienza,  sulla  scorta  del  suo  modello,  ogni  par- 
ticolare, il  campanello,  le  grucce,  e un  libro  di  pergamena 
un  po’  vecchio.  A sinistra  del  dipinto,  nel  fondo,  innanzi 
alla  porta  d’un’alta  casa  col  timpano  a scala,  è rappresentata 
X Adorazione  del  Bambino-,  a destra,  avanti  altri  palazzi  imi- 
tati  pure  da  quelli  fiamminghi,  con  il  coronamento  a gradi, 
si  figura  la  Strage  degl' Innocenti. 

La  larghezza  del  fare  della  Visitazione  si  ritrova  pure 
nella  tavola  tonda  delX Adorazione  del  Bambino,  presso  A. 
E.  Street  a Londra.  Le  forme  delle  figure  divengono  ampie, 
grandiose,  con  vesti  abbondanti,  a grandi  piegoni;  il  paese 
si  allarga  e si  schiara  ; la  campagna  dietro  le  rupi  fantastiche 
stendesi  verde  con  alberelli  dal  fusto  lunghissimo  e dalle 
foglie  rade. 

Con  questi  quadri  Piero  di  Cosimo  giunse  ai  primi  del  500, 
al  tempo  in  cui  eseguì  la  Madonna  con  Santi,  nell’Ospedale 
degl’innocenti  a Firenze  (fig.  410),  mostrando  la  piena  matu- 
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rità  del  suo  ingegno.  Rappresentò  Nostra  Donna  seduta  in 
trono,  con  sulle  ginocchia  il  Bambino,  che  tiene  l’anello  per 
Santa  Caterina  la  quale  l’aspetta  inginocchiata,  e la  rosa  che  ha 
preso  da  Santa  Rosa  di  Viterbo,  anche  lei  ginocchioni.  I Santi 
Pietro  e Giovanni  Evangelista  stanno  più  indietro  insieme 


Fig.  410  — Firenze,  Galleria  dell’Ospedale  degl'  Innocenti. 

Piero  di  Cosimo:  Madonna  e Santi.  — (Fotografia  Anderson). 

con  tre  angioli  coronati  di  fiori,  ai  lati  del  trono.  Sopra  le 
volute  del  coronamento  centinato  del  seggio  due  putti  alati 
si  attengono  ai  candelabri  accesi  che  lo  fiancheggiano,  e 
stendono  le  cortine  aggiogate  per  una  fune  al  collo  d'un 
cherubinetto  che  sta  al  sommo  dell’arco  con  le  ali  distese.  La 
Madonna  serba  ancora  il  tipo  che  ha  nel  tondo  dello  Street 
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a Londra  ; i Santi  Pietro  e Giovanni  Evangelista  richiamano 
ancora  i Santi  aggiunti  alla  Visitazione  del  Colonnello  Cornwal- 
lis;  ma  le  carni  sono  come  di  legno  tirato  a lucido,  e le  vesti, 
come  le  carni,  levigate  e lustre.  11  chiaroscuro  è intenso, 
fumeggiato  nelle  ombre,  con  bianchi  lividi  ne’  chiari.  Larghi 
i piani  de’  corpi,  un  po’  schiacciati  i volti,  con  grandi  bozze 
frontali  ne’  putti,  grossi  e pesanti  i busti,  finissimi  i parti- 
colari della  corona  deposta  da  Santa  Caterina  ai  piedi  del 
trono,  le  rose  sparse  sui  gradini  di  esso  e sul  pavimento; 
ma  il  tutto  è pesante,  greve,  superficiale.  Piero  di  Cosimo 
è molto  più  geniale  n Ile  opere  prime:  l'amore  della  fini- 
tezza, il  naturalismo  fiammingo  tolsero  al  pittore  la  fresca 
vivacità  nativa. 

Un  altro  quadro  nel  Louvre,  la  Vergine  col  Bambino,  appar- 
tiene pure  al  periodo  della  maturità  dell'artista  (fìg.  41 1):  chi 
direbbe  che  quello  fosse  il  gruppo  sacro,  che  la  Madonna  sia 
quella  popolana  dipinta  con  lo  scialletto  a righe  variopinte 
annodate  sul  collo  e coi  lembi  aggruppati  sul  petto?  Ma  il 
colore  tirato,  viscido,  plumbeo  priva  di  gentilezza  il  gruppo 
sacro,  concepito  con  tanta  semplicità  popoiana.  Piero  di 
Cosimo  ripete  le  torbide  tonalità,  e anche  ristampa  i tipi. 
In  uno  de’  suoi  ultimi  quadri,  nel  tondo  della  Sacra  Fa- 
miglia nella  Galleria  di  Dresda,  replica  nel  San  Giuseppe  il 
San  Pietro  dell'ancona  degli  Innocenti  ; e nella  Concezione 
di  Maria  (fig.  412),  agli  Uffizi,  si  rivedono  i tipi  delle  Sante 
dell’ancona  stessa  all’Ospedale  degl’innocenti,  tutti  in  un  chia- 
roscuro caldo  e intenso.  San  Filippo  nel  quadro  della  Conce- 
zione, e uno  de’  pastori  nella  Natività  del  Friedrich-Museum 
di  Berlino,  hanno  la  potenza  naturalistica,  già  imitata  da 
Hugo  van  der  Goes,  ma  quale  meglio  si  vede  ne'  ritratti  ri- 
cavati dal  vero,  in  quello,  ad  esempio,  di  Giuliano  da  San 
Gallo,  nella  Galleria  dell’Aia  (fig.  413),  dove  trova  riscontro 
nell’altro  del  vecchio  Francesco  Giamberti.  Giuliano,  figairato 
dietro  un  parapetto  sul  quale  stanno  una  penna  e un  com- 
passo, ha  il  berrettone  calcato  sul  capo  in  modo  ghiribiz- 
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zoso,  e guarda  pensoso.  Forte  la  modellatura,  potente  il  ri- 
lievo della  nobile  testa  dalla  folta  capigliatura  cadente  a 
riccioli  sugli  omeri,  avvivata  da  bianche  luci  argentine.  Più 


Fig.  4'i  — Parigi.  Museo  del  Louvre.  Piero  di  Cosimo:  Madonna. 
(Fotografia  Brann). 


sforzato  è l’altro  ritratto  di  Francesco  di  Bartolo  Giamberti. 
in  età  senile,  con  espressione  di  grande  energia.  Un  altro 
ritratto,  gentildonna  fiorentina  in  figura  di  Santa  Maddalena, 
è a Roma  nella  Galleria  Nazionale  d'arte  antica:  il  vaso 
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degli  unguenti  appartiene  a quella  signora,  non  come  sacro 
distintivo,  ma  per  l’acconciatura  ; le  chiome  di  lei  sono  ben 
pettinate  e ornate  di  perle,  col  cerchietto  di  santa  all’ in- 


Fig.  412  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Piero  di  Cosimo:  La  Concezione. 
'Fotografia  Alinari). 

torno.  Ancora  due  ritratti  di  Piero:  uno  di  giovane,  nella 
Galleria  Dulwich  ; l’altro  nella  National  Gallery,  forse  di 
Francesco  Ferrucci,  certo  d’un  guerriero,  che  sguaina  la 
spada  davanti  la  Loggia  de’  Lanzi,  il  Palazzo  Vecchio  di 
Firenze,  adorno  della  statua  del  Davide  di  Michelangelo. 


Nella  forza  del  chiaroscuro  Piero  di  Cosimo  ebbe  molti 
riscontri  con  Rodolfo  Ghirlandaio,  e specialmente  in  quel 
lumeggiato  proprio  di  chi  aveva  studiato  Leonardo;  ma  l'uno 
e l’altro  ebbero  la  scurità,  non  la  profondità  leonardesca. 
Anche  nel  ritratto,  supposto  di  Francesco  Ferrucci,  le  mani 
del  guerriero,  con  ombre  intense,  contorni  nerastri,  luci  bianche 
tirate  a fatica,  richiamano  quelle  dell  'Orefice  di  Rodolfo  Ghir- 
landaio nella  Galleria  Pitti. 

In  generale,  Piero  di  Cosimo  fu  eclettico:  abbandonò 
presto  la  maniera  di  Cosimo  Rosselli,  preso  d’entusiasmo 
per  l’arte  di  Hugo  van  der  Goes,  per  imitar  la  quale  chiese 
ai  maestri  derivati  dal  Verrocchio  la  forza  plastica,  sì  che 
in  qualche  momento  ricorda  Lorenzo  di  Credi,  e in  qualche 
altro  par  che  voglia  arieggiare  Leonardo  da  Vinci.  Ma  cadde 
per  pesantezza,  e nelle  opericciuole  del  suo  ultimo  tempo  la 
Favola  <T Andromeda  agli  Uffizi,  il  Mito  di  Prometeo  nella 
Collezione  Kaufmann  a Berlino  e nella  Galleria  di  Stras- 
burgo, ecc.,  la  vena  semplice  delle  sue  invenzioni  si  è in- 
torbidata. L’effetto  decorativo  regola  i voli  della  fantasia  del 
pittore,  che  fa  piccole  scenografie.  Non  è più  lui.  quale  si 
era  mostrato  agli  inizi  con  curiosità  spontanea  e viva  per  le 

cose  della  natura.  Pareva  indipendente,  libero  pittore,  ere- 

» 

scere  come  una  pianta  selvatica  dalla  fitta  ed  ampia  chioma  ; 
ma  senza  volerlo  o senza  saperlo  fu  aggiogato  all’arte  di  Hugo 
van  der  Goes  e della  scuola  verrocchiesca.  La  pianta  selvatica 
del  suo  orto,  senza  ch’egli  se  ne  accorgesse,  ricevette  la  pota- 
tura che  ne  diradò  i rami  e le  fronde.' 


1 Oltre  le  opere  alle  quali  abbiamo  accennato,  sono  attribuite  a Piero  (li  Cosimo: 
Porgo  San  Lorenzo  (Mugello).  Chiesa  del  Crocefisso:  Madonna  coi  Santi  Tommaso  e 
Gio.  Battista  (pubblicata  dal  Gamba,  op.  cit.) ; Filadelfia,  Coll.  Johnson:  Ritratto  virile 
con  la  data  1512  e un  frammento  di  Madonna:  Firenze,  Galleria  degli  Uffizi  (magazzino) : 
Madonna  col  B.  e San  Giovannino  : Firenze,  San  Lorenzo,  transetto  a destra  : Madonna 
e Santi  adoranti  il  Bambino;  Glasgow,  Coll.  William  Beattie  : Madonna  con  il  Bambino 
e San  Giovannino  abbracciati  (la  stessa  già  esistente  in  Glasgow  presso  Th.  Lawrie): 
Harrow-on-the-Hill,  Coll,  del  Rev.  J.  Stogdon:  Tondo  con  la  Madonna  e angioli; 
Londra,  Coll.  Betison  : Ila  e le  A Va fe  (sembra  troppo  grossolano  per  Piero  di  Cosimo)  : 
Id.,  Conte  di  Plymouth:  Testa  di  giovane  (quella  già  nella  Gali.  Dulwich);  Id.,  Coll. 
Charles  Riketts:  Combattimento  de'  Centauri  e Lapiti  (cfr.  a questo  proposito  Horne, 


Domenico  Bigordi,  detto  il  Ghirlandaio,  nato  nel  1449, 
fu  maggiore  de’  fratelli  David  e Benedetto,  quegli  suo  com- 
pagno di  lavoro,  più  di  questi  che,  secondo  la  denuncia  al 
catasto  di  Tommaso  Bigordi  lor  padre,  era  dedicato  alla 
miniatura,  e a 22  anni,  nel  1480,  aveva  dovuto  lasciar  l’arte 
per  impedimento  di  vista,  e disegnava  « quando  vuole  di- 
pingere ».  S’incontra  Domenico  per  la  prima  volta  nel  1475, 
a San  Gimignano,  intento  a dipingere  con  gli  aiuti  Pier  Fran- 
cesco Fiorentino  e Bastiano  Mainardi  probabilmente  quando 
aveva  messo  mano  alla  decorazione  della  cappella  di  Santa 
Fina  eretta  da  Giuliano  da  Maiano.  Nell’anno  stesso  il  pit- 
tore venne  in  Roma  per  dipingere  nella  Biblioteca  vaticana, 
insieme  col  fratello  David  che,  a quanto  pare,  continuò  da 
solo  il  lavoro  sino  al  4 maggio  '76.  Queste  pitture  andaron 
distrutte,  come  le  elitre  di  una  cappella  dei  Tornabuoni, 
eseguita  in  Roma  nella  chiesa  di  Santa  Maria  sopra  Mi- 
nerva. 1 Finito  il  lavoro  della  cappella,  i due  fratelli  si  re- 


G'ronau  cit.);  Lyon,  Coll.  Aynard  : Madonna  ; Milano,  Coll.  Borromeo  : Madonna  ; Id.  Coll. 
Trivulzio  : Madonna  e angioli  ; New  Naven,  Coll.  Jarves:  nonna  che  tiene  un  coni- 
glio; New  York,  Metropolitan  Museum;  La  Caccia  primitiva  e il  Ritorno  dalla  caccia 
(pubblicati  da  Mather  et  RaNKLN  cit.);  Oxford,  Clirist  Church  College:  Rida-,  Parigi 
Museo  del  Louvre  (n.  1274):  San  Ciò.  Battista  (a  noi  pare  tuttora  di  Francesco  Bianchi 
Ferrari);  Id.,  id.  (n.  1162);  Madonna  (già  nella  chiesa  di  San  Luigi  de' Francesi  in 
Roma):  Id.,  id.  (n.  1416):  Incoronazione  di  Maria ; Roma,  Galleria  Borghese:  Giudizio 
di  Salomone  (non  è di  Piero,  ma  di  un  garzone  di  lui  che  voleva  applicare  or  questa, 
or  quella  legge  di  prospettiva,  disponendo  con  materiale  simmetria,  ottenuta  con  squadra 
e compasso,  un  popolo  di  figurette  ; dello  stesso  povero  seguace  che  nella  Galleria  di 
Vienna  ha  eseguito  il  quadro  con  la  denominazione  di  Giuliano  Bugiardini,  n.  36/77): 
ld.,  id.  (n.  343):  Madonna  e angioli  adoranti  il  Bambino  (antica  imitazione  del  quadro 
di  Piero  nella  Galleria  dell’Ermitage  a Pietroburgo);  Id.,  id.  (n.  335):  Sacra  Famiglia 
(di  un  seguace  di  Lorenzo  di  Credi);  Scozia,  Cawder  House  (Bishopbriggs  presso  Glas- 
gow), Coll,  del  Capitano  Archibald  Sterling  : Madonna  col  B.  e San  Giovanni:  Id., 
Gosford  House,  Conte  di  Wemyss  : Busto  virile;  Id.,  Newbattle  Abbey  Dalkeith).  Mar- 
chese di  Lothian  : Scena  mitologica;  Siena,  Monastero  del  Santuccio:  Natività  ; Stoc- 
colma, Galleria:  Madonna;  Strassburgo,  Galleria  (216-a)  : Madonna,  Vienna.  Coll.  Har- 
racli  : Sacra  Famiglia  e angeli;  Id.,  Principe  Lichtenstein  (n.  264):  Madonna  col  B.  e 
San  Giovannino;  Id.,  Worksop  (Nottinghamshire),  Clumber  Park,  Duca  di  Newcastle  : 
Ancona  d’altare  con  predella. 

1 L’esistenza  della  cappella  di  Santa  Maria  sopra  Minerva  è attestata  dalPAlbertini 
prima  e dal  Vasari  poi.  11  Ridoi.fi  (Giovanna  Tornabuoni  e Ginevra  de'  Benci,  Firenze, 
1890)  suppose  che  il  Vasari  errasse  sulla  fede  dell’Albertini,  e che  la  cappella,  invece 
che  a Santa  Maria  sopra  Minerva,  fosse  a Santa  Maria  Novella  in  Firenze.  Non  con- 
vincono noi  le  ragioni  addotte,  come  convinsero  Cavalcaselle  e Crowe  ( Storia  cit.. 
VII,  pag.  192),  e tanto  più  che  questi  ultimi,  senza  pensare  che  il  monumento  di  Fran- 
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carono  a Passignano  per  un  affresco  tuttora  esistente,  il  Ce- 
nacolo, nel  convento  vallombrosano  (1477)  e poi  alla  Badia 
di  Settimo,  ove  dipinsero  a fresco  ed  a tempera  varie^opere 
oggi  perdute  (1479). 

Nel  1480,  tornati  a Firenze,  lavorarono  agli  Ognissanti. 
Tornarono  a Roma  l’anno  seguente,  e frescarono  nella  Cap- 
pella Sistina.  Domenico  Ghirlandaio,  salito  in  rinomanza,  la- 
sciò nell’ombra  i fratelli  e gli  altri  aiuti  suoi,  come  Ba- 
stiano Mainardi  da  San  Gimignano  : egli  fece  il  contratto 
col  Botticelli,  col  Perugino  e col  Rosselli  per  dipingere 
nella  Sistina,  e a lui,  come  ai  primi  due  qui  nominati,  re- 
duci da  Roma,  la  Signoria  di  Firenze  allogò  pitture  nella 
Sala  dell’Udienza,  che  egli  solo  esegui,  forse  perchè  giudi- 
cato più  meritevole  (1482-1484).  Dopo  altri  minori  lavori, 
nel  1483-1486  compì  la  cappella  Sassetti  in  Santa  Trinità, 
e collocò  sull’altare  di  essa  la  tavola  della  Natività  di  Gesù 
(1485),  ora  alla  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti  in  Fi- 
renze. Appena  finito  il  grande  lavoro,  iniziò  l’altro  grandis- 
simo della  decorazione  del  coro  di  Santa  Maria  Novella,  senza 
tralasciare  all’inizio  di  essa,  nell’anno  stesso  1 485,  X Annun- 
ciazione nella  lunetta  della  chiesa  di  Orbatello  in  Via  della 
Pergola.  E mentre  lavorava  nel  coro  di  Santa  Maria  No- 
vella (i485-’qo)  eseguì  X Incoronazione  per  la  chiesa  di  San 
Girolamo  fuori  di  Narni,  ora  in  quel  Municipio  (i486),  re- 
staurò il  musaico  sulla  porta  della  facciata  di  Santa  Maria 
del  Fiore  (1487);  fresco  la  facciata  della  cappella  maggiore 
della  Badia  di  Settimo  (1487);  diresse  l’esecuzione  di  un 
tondo,  ora  agli  Uffizi,  X Adorazione  dei  Magi  (1487),  eseguì 
con  gli  aiuti,  Bartolommeo  di  Giovanni  tra  gli  altri,  la  gran 
tavola  d’egual  soggetto  per  la  chiesa  dello  Spedale  degli 
Innocenti  in  Firenze  (1488);  ritrasse  Giovanna  Albizzi  Tor- 


cesco  Tornabuoni  non  è certo  più  nel  luogo  originario  in  Santa  Maria  sopra  Minerva, 
osservarono  che  « non  è ammissibile  avesse  il  Ghirlandaio  dipinto  le  quattro  storie  di  cui 
parla  il  Vasari,  coprendo  tutta  la  faccia  della  parete,  già  occupata  dal  monumento  se- 
polcrale dei  Tebaldi  ». 
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nabuoni  in  un  quadro  (1488)  che  di  recente  dalla  Collezione 
Kann  di  Parigi  passò  in  quella  Pierpont  Morgan  a Londra; 
fece  un  San  Pietro  per  la  chiesa  di  Stia  in  Cosentino,  man- 
datovi dallo  Spedale  di  Santa  Maria  Nuova  (1488),  e co- 
minciò il  musaico  dell  'Annunciata  sulla  porta  detta  della 
Mandorla,  in  Santa  Maria  del  Fiore  (1489-90). 

Per  eseguire  tanti  lavori  Domenico  Ghirlandaio  si  valse 
del  fratello  David,  di  Bartolommeo  di  Giovanni,  indicato 
dal  Berenson  come  « Alunno  di  Domenico  »,  di  Bastiano 
Mainardi  da  San  Gimignano,  fedele  discepolo  e poi  cognato 
per  averne  sposata  la  sorella  Alessandra,  di  Francesco  Gra- 
nacci, di  Jacopo  dell’Indaco  e d’altri.  Con  tanti  collaboratori, 
con  tanti  pennelli  Domenico  potè  eseguire  le  innumerevoli 
commissioni.  Pochi  anni  gli  rimasero  di  vita  dopo  il  compi- 
mento del  coro  di  Santa  Maria  Novella,  ma  l’infaticabile 
maestro  prese  a fare  altri  affreschi  in  quella  chiesa,  nella 
cappella  Baroncelli  e Bandini  (1490),  e la  tavola  della  Visi- 
tazione, per  la  cappella  di  Lorenzo  Tornabuoni,  nella  chiesa 
di  Cestello  (Santa  Maria  Maddalena  de’  Pazzi),  adesso  nel 
Louvre  (1491).  Presentò  inoltre  un  disegno  per  la  facciata 
di  Santa  Maria  del  Fiore  (1491);  ricevette  l’allogazione  di 
musaici  per  la  cappella  di  San  Zanobi  nella  chiesa  stessa 
(1491);  dipinse  co’ suoi  aiuti  la  tavola  di  Santa  Attinia  e 
Santa  Greciniana,  in  San  Giusto  di  Volterra  (1492);  ac- 
cettò di  rifare  e restaurar  musaici  nella  facciata  del  Duomo 
d’Orvieto  (1492);  lavorò  a Pisa,  in  quella  Cattedrale,  angioli 
nella  grossezza  dell’arco  della  tribuna  e X Incoronazione  nella 
sala  dell’Opera.  E se  si  pensa  che  molte  altre  pitture  qui 
non  si  noverano  perchè  senza  data,  parrà  prodigioso  il  maestro 
che,  secondo  il  Vasari,  disse  una  volta  al  fratello  David  : 
« Lascia  lavorare  a me,  e tu  provvedi  ; chè  ora  che  io  ho 
cominciato  a conoscere  il  modo  di  quest’arte,  mi  duole  che 
non  mi  sia  allogato  a dipignere  a storie  il  circuito  di  tutte 
le  mura  della  città  di  Fiorenza  ». 

Morì  di  peste  l’ii  gennaio  1494;  e leggesi  in  un  regi- 


stro  dei  Fratelli  morti  della  Compagnia  di  San  Paolo:  « quelli 
che  erano  sopra  la  Peste  non  vollono  vi  s’andassi  al  morto 
e non  vollono  si  sotterrasse  il  di...  Funne  (la  morte)  gran- 
dissimo danno,  perchè  era  huomo  di  conto  per  ogni  parte 
di  suo’  qualità  e dolse  molto  generalmente  ». *  1 

La  educazione  pittorica  di  Domenico  Ghirlandaio  si  può 
ricercare  nell’opera  che  con  tutta  probabilità  è la  prima  in 
cui  l’artista  si  esprima  compiutamente,  cioè  nella  cappella 
di  Santa  Fina  a San  Gimignano,  ove  sembra  un  continua- 
tore perfezionato,  raffinato  di  Benozzo  di  Lese.  I tipi  delle 
due  donne  che  assistono  la  Santa,  nell’ Apparizione  di  Sau 
Gregorio  (fig.  414),  sono  quelli  che  si  trovano  nella  Morte  di 
Santa  Monaca  di  Benozzo,  in  Sant’ Agostino  di  San  Gimi- 
gnano (fig.  415);  i vecchi  a destra  nei  Funebri  di  Santa  Fina 
par  che  ripetano  i lineamenti  dei  personaggi  de\V Adorazione 
di  Palazzo  Riccardi,  con  disegno  rigoroso  però,  modellatura 
piena,  varia  secondo  il  vario  carattere,  penetrante,  e quindi 
anche  senza  quel  che  potrebbesi  dire  cifra  benozziana;  e da 
per  tutto  freschezza  giovanile,  spontaneità,  vivacità  graziosis- 
sima e schietta.  Xei  Funebri  di  Santa  Fina  (figg.  416-417)  un 


1 Scritti  recenti  relativi  al  Ghirlandaio: 

Berenson,  Alunno  di  Domenico , in  The  Burlington  Maga  sine,  I,  1903.  pag.  61; 
H.  Brockhaus,  Ricerche  sopra  alcuni  capolavori  d'arte  italiana,  Milano,  1902,  pag.  83 
e seg.  ; C.  v.  F.,  Memorie  sulla  cappella  di  Santa  Maria  Maddalena  de'  Pazzi , in  L'Ar  te. 
1906,  pag  256;  Id.,  Etn  autentisches  Werk  v.  Benedetto  Ghirlandaio,  in  Rep.  /.  Kstw., 
188S,  pag  95;  Id.,  id.,  Giovanna  Tornabuoni  e Ginevr  a de'  Benci  nel  coro  di  Santa  Maria 
.\ovella  in  Firenze,  in  id.,  1S92,  pag.  70;  Gerald  S.  Davies,  Ghirlandaio , London, 
1908;  Egger,  Codex  Excurialensis,  Wien,  1906;  Hauvette,  Ghirlandaio,  Paris,  1907; 
M.  L..  i’ne  nouvelle  fresque  de  Ghirlandaio à Florence,  in  Gaz.  des  B.-A.,  1898.  pag.  196; 
Mackowsky,  Ueber  ein  \\riedergefundenes  Fresko  des  D.  G.t  in  Sitzungsberichte  dei 
Berlmer  Kunstgesch.  Gesellschaft,  1898,  IV,  pag.  14;  Jacques  Mesnil,  in  Rivista  cT  Arte, 

I9°5»  pag-  118  e 1906,  pag.  65:  Mai'R.  Paléologue,  Le  portrait  de  Giovanna  Toma- 
buoni  per  Domenico  Ghirlandaio , in  Gazette  des  B.-A.,  1897,  II.  pag.  493;  Bellini- 
Pietri,  Di  due  tavole  del  Ghirlandaio  nel  Museo  civico  di  Pisa , in  Bollettino  d* Arte, 
sett.  1909;  Gio.  Poggi,  Reliquiario  di  San  Pietro  Martire  e un  quadro  di  Daind  del 
Ghirlandaio  in  Santa  Maria  Novella,  in  Miscellanea  d’Arte,  1903,  pag.  69;  Ridolfi, 
Giovanna  Tornabuoni,  ecc.,  cit.  in  Arch.  st.  it.,  serie  V,  t.  VI,  1890,  pagg.  426-456  ; Su- 
pino, Affresco  del  Ghirlandaio  in  Firenze , in  Rivista  d' Italia , 1898;  Steinmann,  Ghir- 
landaio, Bielefeld  u.  Leipzig,  1897,  in  Kùnstler-Monographien  von  H.  Knackfuss,  XXV'; 
Warburg,  Bildniskunst  u.  fiorentinischer  Biirgertum,  I,  Domenico  Ghirlandaio  in  Santa 
Trinità,  Leipzig,  1902;  Id.,  Per  un  quadro  fiorentino  che  manca  alV Esposizione  dei pri- 
miiivi  francesi,  in  Rivista  d' Arte,  1904,  pag.  85. 
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chierico  porta  un’asta  con  la  croce  e il  pennone,  e facendo 
forza  per  reggerla,  guarda  il  labaro  con  il  nasetto  in  su  come 
per  bilicarlo,  e intanto  un  compagno  si  volge  a lui  sorridente 
quasi  per  offrirgli  aiuto  a portare  il  glorioso  vessillo  ; due  altri 
chierichetti  tengono  le  lunghe  torce,  l’uno,  bella  faccia  rubi- 
conda di  ragazzo,  fa  uno  sforzo  a star  serio,  con  gli  occhi 


Fig.  414  — San  Gimignano,  Collegiata. 

Domenico  Ghirlandaio:  Visione  di  Santa  Fina.  — (Fotografia  Alinari). 


fissi,  e a mostrarsi  compreso  della  solennità  della  cerimonia, 
e l’altro,  figura  di  prete  in  erba  saputello  e chiacchierino, 
tutto  impettito,  tiene  la  torcia  con  ricercata  eleganza.  Anche 
Benozzo,  come  già  in  San  Francesco  a Montefalco,  cosi  in 
Sant’ Agostino  a San  Gimignano,  nella  Morte  del  Santo,  rap- 
presentò chierici  con  la  croce  e i ceri,  ma  senza  un’espres- 
sione di  vita  così  sincera.  Benozzo  di  Lese  mette  in  iscena 
i personaggi  della  commedia  religiosa;  Domenico  Ghirlan- 
daio li  anima.  Ma  l’influsso  del  primo  non  basta  a spie- 
garci il  carattere  dell'arte  del  secondo,  ordinata,  equilibrata 
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e progredita.  Più  che  dal  Baldovinetti,  dal  quale  si  è voluto 
far  derivare,  è possibile  che  qualche  scolaro  di  Fra’  Filippo 
Lippi,  Don  Diamante  forse,  educasse  in  lui  quel  senso  di 
misura,  quel  garbo  della  forma,  quella  dolcezza  coloristica  ; 


Fig.  415  — San  Gimignano,  Sant’ Agosti  no.  Benozzo  di  Lese:  Morte  di  Santa  Monaca. 

(Fotografia  Alinari). 


la  propensione  naturale  a rendere  la  scena  di  genere,  lo 
avvicinò  poi  a Benozzo. 

Nella  cappella  di  Santa  Fina,  nella  parte  a destra,  in 
una  stanza  coperta  a lacunari,  giace  la  Santa  sopra  una  vec- 
chia tavola  tarlata,  sotto  la  quale  corre  un  topolino,  vicino 
a un  tavolone  sotto  cui  un  altro  topo  rosicchia,  e su  cui 


sta  un  piatto  di  ottone  a sbalzo,  una  bottiglia  di  vetro, 
una  scatola  da  conserve  con  melagrane  sopra.  La  Santa 
irrigidita  solleva  le  mani  giunte  e alquanto  il  capo  sorretto 
dalla  vecchia  nutrice,  la  quale  si  mostra  stupita,  come  la 
donna  che  siede  appresso,  dell’apparizione  del  Pontefice 


Fig  416  — San  Gimignano,  Collegiata. 

Domenico  Ghirlandaio:  Funebri  di  Santa  Fina.  — (Fotografia  Alinari  . 


Gregorio,  che,  a mezza  figura,  benedice,  tra  una  corona  di 
cherubini  paffutelli.  Quantunque  i topi  ci  dovessero  essere, 
secondo  la  leggenda,  e il  pittore  abbia  voluto  rendere  la  stan- 
zetta con  forza  veristica,  tuttavia  la  aperse  al  modo  antico, 
come  camera  da  bambole  e fiancheggiandola  di  due  pilastri 
ornatissimi;  e sulla  lunetta  superiore  fece  colorire,  forse  da 
Pier  Francesco  Fiorentino,  la  Santa  in  un  clipeo  portata  da 
due  angioli,  i quali  possono  ricordare  la  loro  derivazione 
originaria  da  Filippo  Lippi.  Di  fronte  alla  Apparizione  di 
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San  Gregorio  è la  scena  dei  Funebri  di  Santa  Fina , dove 
la  Santa  dai  gentilissimi  lineamenti,  irrigidita  sulla  coltre 
funerale  di  velluto  azzurro  a fiorami  d’oro,  ha  intorno  il 
clero  e il  popolo  che  recita  le  preghiere  de’  defunti.  La  ceri- 
monia è espressa  con  ordine  perfetto,  tale  che  non  permette 


Fig  4 ' 7 — San  Gimignano,  Collegiata. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  dell'affresco  suddetto.  — (Fotografia  Alinari).  ’ 


di  rilevare  i tre  miracoli  che  avvengono  a quel  momento, 
notati  sulla  dita  da  un  assistente  alla  sacra  funzione:  il  suono 
spontaneo  della  campana,  espresso  con  un  minuscolo  angio- 
letto che  ne  tira  la  corda;  la  guarigione  della  nutrice  Beidia; 
la  guarigione  del  chierico  cieco.  Il  miracolo,  il  meraviglioso 
svaniva  nella  scena  della  vita  ordinaria.  Questa  svolgesi  da- 
vanti l’abside  in  una  chiesa,  decorato  all’unisono  con  l’ ar- 


chitettura  deila  cappella  divisata  da  Giuliano  da  Maia  no. 
rappresentato  come  tratto  d'un  ora:  trio  apert  : ai  lati,  cai 
quali  si  vedon  le  t:rri  di  San  Gimignar  . e aceri  anc'r  - 
superiormente,  essendo  terminato  l’abside  c?n  la  trabeazione 
a linea  concava.  Questo  metodo',  ispirato  a quei.  > prò  prio  ci 
Benozzo,  è usato  nel  modo  migliore,  anche  per  la  giu-rezz 
della  decorazione,  Timitazione  de’  marmi  colorati,  e le  propor- 
zioni dell'ambiente  ben  diverse  dall-  esili  di  quell’artista 
fuor  di  corrispondenza  con  le  figure  negli  affreschi  di  San- 
t'Agostino. 

Più  tardi  il  Ghirlandaio,  troncando  superi  rmente  le  ar- 
chitetture, richiamerà  il  metodo  di  Filippo  Lippi.  l'ambiente 
si  slargherà,  e le  figure  si  n veranno  libere  nel  giust  > 
spazio  corrispondente  alla  loro  grandezza:  e rolla  c.-ppeli  •. 
Sassetti,  a Santa  Trinità,  si  rivedrà  l’abside  dipin: 
l’artista  a Santa  Fina,  ma  lontano  dai’..-,  cerimonia  funebre, 
non  aperto  superiormente,  e incurvantesì  nel  fondo  delle 
ampie  navate  d’una  basilica.  Xe  pennacchi  delle  tre  arcate 
delle  pareti  della  cappella  di  Santa  Fina  vi  sono  Profeti, 
alcuni  di  mano  del  Ghirlandaio,  e sopra  il  cornicione  che 
limita  i pennacchi  v’è  un  occhio  di  finestra  per  ogni  faccia, 
fiancheggiato  dalle  figure  de’  Padri  della  Chiesa  e da  altri 
Santi  solenni.  Nella  volta,  infine,  gii  Evangelisti  schematici, 
senza  l’artistica  squadratura  del  Ghirlandaio,  sor  > probabil- 
mente opera  di  Bastiano  Mainardi. 

Tra  gli  affreschi  della  cappella  di  Santa  Fina,  nella  C 1- 
legiata  di  San  Gimignano.  e quelli  della  chiesa  di  Og  s- 
santi  in  Firenze  iu'-o  . v’è  da  noverare  la  tavola  eseguita 
da  Domenico  Ghirlandaio  a'  Frati  Ingesuati  per  l'altar  m.  g- 
giore  della  loro  chiesa,  fuor  della  p rta  a Pinr.  rovinata  sin 
dai  tempi  del  Vasari.  Oggi  si  ammira  nella  Galleria  deg 
Uffizi,  e rappresenta  la  Vergine  in  trono  assistita  da  angioli 
e dagli  arcangeli  Rafiaele  e Michele,  adorata  da  San  Zanobi 
vescovo  di  Firenze  e da  San  Giusto  arcivescovo  di  I ione 
^figg.  418-419).  Come  nella  cappella  di  Santa  Fina,  qui  l’anima 
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giovanile  del  pittore  s’allegra  negli  aspetti  de’ fanciulli  fiorenti 
ed  ingenui,  dalle  carni  chiare  con  una  lieve  preparazione 
verdognola,  color  delle  pesche  che  stanno  per  arrossare, 
l a Vergine  si  è vestita  a festa;  l’arcangelo  Michele  giovi- 


Fig.  418  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Domenico  Ghirlandaio:  Madonna,  Angeli  e Santi.  — (Fotografia  Anderson). 


netto  si  è messa  per  chiasso  la  forbita  armatura;  Raffaele 
sollevando  la  teca  dell’  unguento  vi  guarda  maliziosetto  ; 
due  angioletti  inghirlandati  par  che  facciano  a capi-nascon- 
dere  dietro  i candelabri  messi  come  colonnine  nel  trono. 
Il  fondo  è ancora  quello  dell'ancona  di  Benozzo,  ora  nella 
National  Gallery  di  Londra,  con  le  piante  fruttifere,  i ci- 
pressi che  alzano  la  vetta  di  là  dalla  cinta  o dai  dossali  ai 
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lati  del  trono;  ma  questi  non  formano  più  un  muro,  bensì 
un  iconostasi  aperta,  retta  da  colonnine  a spira,  traverso  la 


Fig.  419  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  del  quadro  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


quale  la  campagna  si  stende,  e la  luce  gaia  penetra  nel 
sacro  recinto.  Non  sono  ancora  nell’architrave  gli  ornati 
romani,  bensì  perle,  gemme  e monili  ; un  tappeto  persiano 
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si  stende  sui  gradini  dell’altare,  e sul  tappeto  un  vaso  d’onice 
innalza  verso  la  Divina  fiori  del  campo  e rose  e gigli.  La 
tavola  dimostra  sì  che  il  Ghirlandaio  è uscito  dalla  stessa 
corrente  artistica  dalla  quale  uscirono  il  Botticelli  e Filippino 
Lippi  ; ma  pare  che  il  giovane  pittore  avesse  l’animo  aperto 
al  nuovo,  e raccogliesse  fiori  da  altri  giardini  non  piantati 
da  Fra’  Filippo,  e specialmente  da  quelli  di  Andrea  Ver- 
rocchio. 

Il  fondo  formato  da  una  cinta,  dietro  cui  si  elevano  le 
piante  di  quel  gran  giardino  che  è la  Toscana,  si  rivede 
ancora  nel  Cenacolo  d’Ognissanti,  e per  l’aria,  pel  cielo  vo- 
lano, o dovrebbero  volare  secondo  l’intenzione  dell’artista, 
quaglie,  pernici,  rondini,  anitre  selvatiche.  La  scena  è molto 
migliorata  al  paragone  di  quella  eseguita  nella  badia  di  Pas 
sigtiano  pochi  anni  prima,  certo  perchè  là  Domenico  ne 
lasciò  la  cura  al  fratello  David  e al  Mainardi.  Qui  Dome- 
nico diffuse  la  bionda  luce  che  avvolge  la  nobilissima  testa 
di  Cristo  e gli  Apostoli,  ed  anima  ogni  figura,  ma  non  senti 
la  solennità  del  momento  in  cui  Giovanni  s’accosta  commosso 
al  petto  del  Redentore,  avendo  dipinto  Pietro  col  coltello 
brandito,  minaccioso  verso  Giuda  che,  puntate  le  mani  sui 
ginocchi,  sembra  sfidarne  gli  sguardi.  Il  traditore  è tanto 
l’oggetto  della  curiosità  generale  che  si  attenuano  la  com- 
mozione, la  protesta  di  fede  di  altri  Apostoli  turbati  dalle 
parole  del  divino  Maestro.  E trasportata  la  scena  sacra  nella 
vita  comune,  intorno  a quella  mensa  imbandita  come  nella 
realtà  ; e l’attenzione  è deviata  dal  suo  centro,  per  scomporsi 
in  singoli  episodi.  Così  nel  San  Girolamo,  ad  Ognissanti 
(fig.  420),  la  farraggine  di  cose  nello  studio,  riduce  la  medi- 
tazione del  Santo  a quella  d’un  dottore  che  stia  ponzando 
una  ricetta. 

Tornato  a Roma,  nel  1481,  il  Ghirlandaio  si  assunse  di 
dipingere  nella  Cappella  Sistina  due  storie,  la  Resurrezione, 
distrutta  nel  disfacimento  d’una  parete,  eia  Vocazione  di  Pietro 
e Andrea  (fig.  42  1).  In  questo  grandioso  affresco,  Gesù  chiama 
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Fig.  420  — Firenze,  Ognis.sami  Domenico  Ghirlandaio:  San  Gii  ola  mo. 
(Fotografia  Alinwri). 


all’apostolato  dalla  riva  del  lago  di  Genesaret,  tanto  a de- 
stra quanto  a sinistra  del  secondo  piano,  i due  pescatori,  e 
li  benedice  inginocchiati  nel  primo  piano.  Una  gran  folla 
sta  di  qua  e di  là,  spettatrice  dell’atto  di  consacrazione, 
cosi  come  assiste  nel  lontano  alla  duplice  benedizione  dei 
pescatori.  Questa  scena  mostra  già  la  tendenza  particolare 
del  Ghirlandaio  di  immaginare  le  rappresentazioni  sacre  se- 
condo si  facevano  nelle  piazze  fiorentine,  e di  tener  gran 
conto  degli  spettatori.  Non  formano  essi  il  coro  della  com- 
media religiosa,  ma  assistono  aH’avvenimento  sacro,  come  il 
pubblico  che  va  a vedere,  per  consuetudine,  una  periodica 
funzione:  v’è  sinanco  chi  vi  si  reca  per  farsi  vedere  o am- 
mirare, oppure  per  vedere  e criticare.  Si  aspetta  la  fine  della 
cerimonia,  i ragazzi  stanchi  di  stare  su  due  piedi,  le  donne 
occhieggianti  qua  e là,  i vecchi  quasi  in  procinto  di  addormen- 
tarsi. Tutta  la  folla  ha  tuttavia  una  serietà,  una  gravità  che 
fa  presentire  il  valore  morale  se  non  quello  religioso  della 
scena.  Con  le  poche  figure  del  racconto  evangelico  l’artista 
non  volle  formare  una  gran  scena,  sebbene  rappresentasse  tri- 
plice la  benedizione,  e cioè,  primo,  quando  Pietro  e Andrea  ten- 
gon  le  reti  ; secondo,  quando  si  avvicinano  alla  riva;  terzo, 
quando  si  prostrano  davanti  al  Redentore.  Non  gli  sembrava 
di  ottenere  grandezza  con  piccol  numero  di  persone,  e 
adunò  molta  gente,  allineandola  con  educata  compostezza, 
sulla  spiaggia  del  lago  di  Genesaret.  Poche  sono  le  parti  del- 
l’affresco nelle  quali  si  scorga  la  collaborazione  degli  aiuti, 
ma  ci  sembra  di  dover  riconoscere  la  mano  di  David  Ghir- 
landaio in  alcune  teste  più  realisticamente  segnate,  men  chiare 
e men  fuse  di  tinte  (figg.  42 2,  424),  al  confronto  di  altre  teste 
di  Domenico  Ghirlandaio  (figg.  423,  425).  Di  altra  mano  non 
sapremmo  indicare  se  non  che  un  gruppetto  nel  fondo  a destra, 
ove  par  di  riconoscere  qualche  incertezza  di  segno.  In  tutto 
il  resto,  se  ci  fu  la  mano  dei  seguaci,  essa  fu  guidata  dal  Ghir- 
landaio fermo,  sicuro  di  sè. 

L’anno  1482  il  pittore  avrebbe  dovuto  recarsi  da  Roma 
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a San  Gimignano,  per  dipingere  nell’oratorio  di  San  Gio- 
vanni l 'Annunciazione.  E veramente  vi  è nella  Vergine  tanto 


Fig.  422  — Roma,  Cappella  Sistina. 

David  Ghirlandaio:  Particolare  dell’affresco  suddetto.  (Fotografia  Anderson), 


raccoglimento  divoto,  tanto  timor  Domini,  come  dice  il  car- 
tellino, da  far  credere  che  Domenico  abbia  eseguito  la  no- 
bile figura  dalle  tenere  carni,  dalla  testa  coperta  da  un  velo 


trasparente  che  lascia  intravvedere  un  diadema  azzurrino 
che  cinge  la  chioma.  Il  Mainardi,  probabilmente,  sul  disegno 


Fig.  423  — Roma,  Cappella  Sistina. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  dell’affresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


del  maestro  eseguì  il  resto,  e in  modo  sommario  il  paese  ; 
quindi,  a correggere  il  vuoto  a sinistra,  che  squilibrava  la 
composizione,  innalzò  a secco  tre  cipressi  ora  quasi  del  tutto 
scomparsi. 


/ 


Fig.  425  — Roma,  Cappella  Sistina. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  dell’aflresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 
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Tornato  da  Roma  nel  1482,  il  Ghirlandaio  nel  Palazzo 
della  Signoria  a Firenze,  nella  sala  detta  dell’Orologio  di- 
pinse tre  arcate  sostenute  da  pilastri  classicamente  adorni  : 
quella  di  mezzo  mostra  al  di  là  un  tiburio  con  un  altare  su 
cui  stanno  San  Zanobi  benedicente  e i Santi  Lorenzo  e Ste- 
fano; sulla  lunetta  soprastante  all’altare,  la  Vergine  adorata 
da  due  angeli,  dipinta  a monocromato,  su  fondo  di  musaico 
a tessere  d’oro.  Le  arcate  a destra  e a sinistra  sono  come 
chiuse,  all’altezza  del  collarino  de’  capitelli,  da  una  transenna 
su  cui  stanno  le  immagini  degli  antichi  eroi,  Bruto,  Muzio 
Scevola  e Camillo;  Decio,  Scipione  e Cicerone.  Anche  qui 
però  non  è molta  la  parte  dovuta  a Domenico  : v’è  una  certa 
scurità  e crudezza  di  toni  da  far  pensare  a David  esecutore 
della  decorazione.  Il  fratello  di  Ghirlandaio,  che  poi  vedremo 
lavorar  di  musaico,  mostrò  nella  lunetta  della  Vergine  l’arte 
a lui  familiare,  e in  tutta  la  decorazione,  ov’è  il  gusto  dei 
da  Maiano,  sfoggiò  grande  ricchezza. 

Presto  Domenico  dovè  metter  mano  alla  cappella  Sas- 
setti, in  Santa  Trinità,  compiuta  nel  1485.  Nella  volta  rap- 
presentò quattro  nobilissime  Sibille;  nelle  pareti,  le  storie  di 
San  Francesco.  Nella  parete  a sinistra,  nella  lunetta  è il  Santo 
che  rinuncia  alle  vesti  mondane  (fig.  426);  e qui  il  pittore,  pur 
introducendo  molte  comparse,  come  a Roma,  diede  anche 
sviluppo  all’azione,  formando  un  gruppo  di  grande  verità 
nel  paciere  che  prende  per  una  spalla  il  vecchio  Bernardone  e 
cerca  di  trattenerne  la  collera.  Sotto  questa  rappresentazione 
è l’altra  di  San  Francesco  che  riceve  le  stimmate,  nella  quale 
la  corona  di  cherubini  intorno  al  Crocefisso  è disposta  come 
l’altra  circondante  San  Gregorio,  nella  cappella  di  Santa  Fina. 
Le  sole  due  figure  di  San  Francesco  e del  suo  compagno 
non  gli  bastavano,  e il  pittore  si  provò  a rendere  il  paese 
con  alte  piante  e popolato  di  caprioli,  il  monte  della  Vernia 
con  boschi  e conventi,  un  altro  monte  con  la  vetta  folta  di 
torri,  l’Arno  sulla  foce  presso  Pisa.  In  alto  uccelli  volano  in 
giù  in  linea  obliqua,  un  falco  insegue  alcune  pernici;  il  fondo 
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è sparso  di  fìgurette  di  frati,  di  cavalieri  ecc.  Riempi  cosi  la 
scena,  spargendo  a piene  mani  la  sua  abilità  realistica,  non 
bastandogli  che  San  Francesco,  cogli  occhi  smarriti  sotto  le 
palpebre,  esprimesse  potentemente  l’estasi  e la  profonda  pietà. 

Nella  lunetta  della  parete  a destra  disegnò  San  Fran- 
cesco al  cospetto  del  Soldano,  lasciando  probabilmente  ai  se- 


Fig.  426  — Firenze,  Santa  Trinità,  Cappella  Sasselli. 
Domenico  Ghirlandaio:  San  Francesco  rinuncia  alle  vesti  mondane. 
(Fotografia  Alinari). 


guaci  la  esecuzione  della  scena,  dove  è una  vibratezza  di 
toni  e un  tal  contrasto  nei  piani  di  luce  e d’ombra,  da  mostrar 
la  mano  di  David  Ghirlandaio.  Di  sotto,  nei  Funebri  di  San 
Francesco  (fig.  427^,  v’è  pure  un  leggiero  sforzo  nell’intensità 
del  colore,  neH’allargamento  del  segno  e nell’accentuazione 
dell’espressione,  dovuto  in  parte  agli  esecutori  e principal- 
mente a David  medesimo.  Domenico  mostra  più  schietta- 
mente sè  stesso  nel  lunettone  della  parete  dietro  l’altare, 
dov’è  rappresentato  San  Francesco  che  riceve  la  Regola  dal 
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Pontefice  (fìg.  428);  pieno  di  facilità,  il  pittore  impasta  rapi- 
damente le  carni  dolci  e chiare  dei  fanciulli  (fig.  429),  i quali 
spuntano  nel  davanti  del  piano  con  le  testine  graziose.  La 
stessa  facilità,  la  stessa  spontaneità  è nell’affresco  sottoposto, 
il  più  bello  : San  Francesco  che  risuscita  il  fanciullo  della  fa- 
miglia Spini  (fig.  430).  Nel  mezzo,  la  bara  con  sopra  il  fan- 


Fig  427  — Firenze,  Santa  Trinità,  Cappella  Sassetti. 

David  Ghirlandaio:  Funebri  di  San  Francesco . — (Fotografia  Alinari). 


ciullo  a sedere  ; intorno,  sorprese,  le  donne  che  vegliavano 
il  defunto  (figg.  431-432);  a destra,  due  frati  che  pregano 
guardando  in  alto  dove  appare  San  Francesco  benedicente; 
dietro  loro,  la  folla  degli  anziani  ; a sinistra,  la  madre  del 
fanciullo  ginocchioni  circondata  da  una  folla  di  giovani.  La 
distribuzione  della  scena  del  Miracolo  di  San  Zanobi,  nella 
faccia  anteriore  del  reliquiario  del  (ìhiberti,  lascia  ancora  le 
reminiscenze  in  questa  scena,  ma  più  della  rappresentazione 
che  s’accentra  nel  mezzo  dell’affresco,  meravigliano  la  verità 
semplice  e schietta  delle  figure,  la  toscana  gentilezza  dei 
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volti  giovanili,  la  popolana  gagliardia  degli  anziani.  Il  Ghir- 
landaio vi  spiega  l’abilità  di  artista  che  padrone  del  mondo 
che  lo  circonda,  lo  riflette  ne’  particolari  fisionomici  nobili- 
tati, nella  serietà  dell'espressione,  nel  garbo  degli  atteggia- 
menti. Lo  si  vede  nei  due  ritratti  di  Francesco  Sassetti  (fi- 
gura'433)  e di  Nera  sua  donna  (fig.  434)  figurati  ai  lati  della 
cappella,  sul  fondo  della  parete  a finti  marmi,  presso  i sarco- 


Fig.  428  — Firenze,  Santa  Trinila,  Cappella  Sassetti. 

Domenico  Ghirlandaio:  San  Francesco  che  riceve  la  Regola  dal  Pontefice. 
(Fotografia  Alinari). 


fagi  adorni  di  classici  ricordi,  d’un  donatelliano  che  vi  scolpì 
rappresentazioni  mitologiche  e immagini  romane,  le  quali 
sembrano  disegnate  da  Bertoldo  più  probabilmente  che  da 
Giuliano  da  Sangallo  cui  furono  attribuite.  Nell’arco  di  ac- 
cesso alla  cappella,  la  Sibilla  Tiburtina  in  una  mossa  ispirata 
volgesi  all’imperatore  Augusto,  e sul  piedistallo  posato  sul 
lunghissimo  pilastro  a sinistra,  Davide  a monocromato,  con 
lo  scudo  e la  fionda,  e sotto,  la  scritta:  saluti  | patriae 
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et  I CHRISTIANAE  GLORIAE  | ES  S.  P.  Sull’altare  della  caj  - 
pella  era  l 'Adorazione  dei  Pastori , che  fu  trasportata  alla 
Galleria  dell’Accademia  fiorentina  (fig.  435).  Ideando  quel 
quadro  il  Ghirlandaio  si  propose  di  arrivare  alla  finezza  del 
gran  trittico  in  Santa  Maria  Nuova  di  Hugo  van  der  Goes, 
rendendo  i pori  della  cute,  i tendini,  le  vene,  i tessuti,  tutto 


Fig.  429  — Firenze,  Santa  Trinità,  Cappella  Sassetti. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  deH’afFresco  suddetto.  — (Fotografia  Alinari). 

con  l’acuta  sottigliezza  del  grande  maestro  fiammingo;  ma 
nonostante  l’infinita  cura,  l’esecuzione  è faticosa  e pesante. 
Non  è improbabile  che,  ad  eccezione  del  Bambino  e della 
testa  della  Madonna,  il  resto  sia  opera  dei  seguaci.  Egli  non 
poteva  alla  fin  fine  sacrificare  il  proprio  genio  per  arrivare 
a quella  minuziosità  di  fattura,  che  i suoi  aiuti  raggiunsero 
pestando  la  pittura. 


mam 
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FìR-  430  — Firenze,  Santa  Trinila,  Cappella  Sassetli.  Domenico  Ghirlandaio:  San  Francesco  risuscita  il  fanciullo  della  famiglia  Spini. 

(Fotografia  Alinari). 
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L’opera  dei  collaboratori  diviene  sempre  più  assidua.  Nelle 
pale  d’altare  si  può  vedere  ancora  lui  a Pisa,  nel  Museo 


Fig.  432  — Firenze,  Santa  Trinità,  Cappella  Sassetti. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  dell'affresco  suddetto.  — (Fotografia  Alinari). 


Civico,  nel  quadro  proveniente  da  Sant’Anna,  la  Madonna 
in  trono  coi  Santi  Stefano  e Caterina,  Lorenzo  e Fina,  tutto 
•delicato  e puro,  nella  Vergine  che  tiene  una  rosa  bianca, 


Fig.  433  — Firenze,  Santa  Trinila,  Cappella  Sassetti. 

Domenico  Ghirlandaio:  Ritratto  di  Francesco  Sassetti.  — (Fotografia  Alinari). 


Fig.  434  — Firenze,  Santa  Trinità,  Cappella  Sasselli. 
Domenico  Ghirlandaio:  Ritratto  di  Nera  Sassetti.  — Fotografia  Alinari  . 


nel  colore  rosato  delle  carni,  nel  candore  dei  Santi  dal- 
l'anima di  fanciulli,  illuminati  da  un  riso  di  grazia.  Dominano 
le  tonalità  varie  del  rosso:  tenero  rosa  la  veste  della  Ver- 
gine, rosa  svanito  nella  luce  le  pezze  ricamate  d’oro  della 
runica  di  Santo  Stefano,  rosso  carminio  il  manto  listato  di 


Fig.  435  — Firenze.  Galleria  dell'Accademia. 

Domenico  Ghirlandaio:  La  .Vo/tn ta  di  Gesìt.  — - Fotografia  Anderson). 


velluto  d'una  Santa,  rosso  scuro  vermiglio  la  tunica  di  San 
Lorenzo,  rosso  di  diaspro  il  muro  di  fondo.  La  festività  del- 
i'intonazione  è accresciuta  dall'oro  che  brilla  sui  manti,  sulle 
orlature,  sulle  candelabre.  sui  gradini  del  trono.  Un  altro 
quadro  proveniente  pure  dalla  chiesa  di  Sant'Anna  è nel 
Museo  Civico  di  Pisa,  ma  in  esso  l'opera  della  collaborazione 
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è evidente,  come  in  quasi  tutti  i quadri  allogati  a Domenico 
dal  1485  al  1490.  Nel X Incoronazione  (fig.  436)  del  Municipio 
di  Narni  i tipi  del  Ghirlandaio  si  ritrovano  tutti,  ma  come 


Fig-  436  — Narni,  Municipio.  Domenico  Ghirlandaio  e collaboratori:  L 'Incoronazione. 

(Fotografia  Al  inari). 

se,  decalcati,  avessero  perduto  il  chiarore,  il  fiore  della  gio- 
vinezza, la  freschezza  di  grazia;  e la  composizione,  affollata 
nel  piano  e nel  cielo,  manca  d’aria.  Nell’ancona  della  Galleria 
dell’Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze,  la  Madonna  e quattro 
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Santi  (n.  66),  ancora  nella  Vergine,  nel  Bambino  e nei  due 
angioli  che  portano  i vasi  con  gigli  (fig.  437)  è la  squisita  dol- 


Fig-  437  — Firenze,  Galleria  dell'Accademia  di  Belle  Arti. 

Domenico  Ghirlandaio:  Parte  centrale  d’un’ancora  d’altare.  — (Fotografia  Anderson). 


cozza  del  maestro,  non  nei  Santi  sculturali,  grandiosi;  e pure 
nella  Madre  celeste  col  Bambino  è ripetuto  men  composta- 
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niente  il  motivo  della  mirabile  Madonna  che  abbiamo  clas- 
sificato fra  le  prime  opere  del  Ghirlandaio.  Nell’ Adorazione 
de'  Magi  (tìg.  438)  della  chiesa  dell’Ospedale  dogli  Innocenti, 


«x.u  uumltio  « o. 


Fig.  438  — Firenze,  Chiesa  dell’Ospedale  degli  Innocenti. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti:  Y,'  Adorazione  de'  Magi.  — (Fotografia  Anderson). 


egli  eseguì  la  testa  nobilissima  della  Madonna  (fìg.  439)  e 
qualche  altra;  talune  però,  come  quelle  dei  due  Re  Magi 
vecchioni,  appartengono  evidentemente  agli  aiuti  della  bot- 
tega ; i colori  sono  sgargianti,  e il  fondo  con  la  Strage  degli 
Innocenti , e il  paese  a tinte  piatte,  sommario,  sono  di  Barto- 
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lommeo  di  Giovanni,  del  quale  pure  sono  le  parti  della  pre- 
della, ora  nel  Museo  dello  stesso  ospedale,  di  tinta  livida, 
flaccida  nella  carni  malaticce.'  Il  bel  colorito  biondeggiarne 
del  (ìhirlandaio  diviene  umidiccio  nel  volto  dei  personaggi 
del  tondo  alla  Galleria  degli  Uffizi  (1487);  e l’effetto  tran- 
quillo si  fa  chiassoso  a causa  dei  collaboratori,  e sempre  più 
nel  tondo  della  Galleria  Pitti,  che  può  considerarsi  una  ridu- 
zione di  quello.  Par  che  la  scuola  si  serva  dei  cartoni  del 
maestro,  e li  riduca  e adatti  secondo  il  bisogno.  Cosi  nel 
Cenacolo  di  San  Marco  è ripetuto  con  varianti  quello  di 
Ognissanti,  riveduto  e corretto  da  Domenico  stesso,  che 
dette  più  omogeneità  d’espressione  agli  Apostoli,  maggiore 
unità  alla  scena:  Giuda,  invece  di  sfidare  gli  sguardi  di  Pietro 
come  se  stesse  per  azzuffarsi  con  lui,  fa  il  sorpreso  secondo 
la  sua  vile  natura  ; e Pietro  lo  guarda  più  sprezzante  che 
minaccioso. 

La  cappella  Tornabuoni  in  Santa  Maria  Novella,  allogata 
a Domenico  e a David  Ghirlandaio  il  i°  settembre  1485, 
doveva  esser  condotta  a fine  in  quattro  anni,  con  i quattro 
Evangelisti  sulla  volta,  sette  storie  della  Vergine  nella  pa- 
rete a sinistra,  sette  altre  del  Battista  a destra,  figure  di 
Santi  nel  fondo  del  coro,  ai  lati  della  finestra,  \' Incoronazione 
della  Vergine.  Si  obbligarono  i due  fratelli  di  dipingere 
« figuras,  hedifitia,  castra,  civitates,  montes,  colles,  planities, 
aquas,  lapides,  vestes,  ammalia,  aves,  bestias,  quascumque 
et  omnes  cuiuscumque  generis  »,  tutta  l’enciclopedia  pittorica. 
Alcune  varianti  nell’insieme  e nella  distribuzione  della  scena 
vennero  apportate  durante  il  lavoro;  e oltre  Domenico  e 
David  lavorarono,  nell’opera  grandiosa,  uno  stuolo  di  seguaci, 
non  il  fratello  Benedetto  che,  a quanto  pare,  tornò  di  Francia, 
ove  lasciò  opere  parecchie,  a Firenze  solo  nel  1494. 


1 II  Rkrknson  (The  Fiorentine  Painters  oit.,  pag.  98)  indica  comedi  Alunno  di  Do- 
menico sette  parli  della  predella,  nella  Galleria  dell’Ospedale  degl’innocenti,  dal  n.163 
al  n.  70.  Sono  veramente  sette  le  parti  che  appartengono  a quel  pittore,  e cioè  i pezzi 
di  predella  un.  63-66,  e gli  altri  un.  68-70.  11  n.  67  non  fa  parte  della  serie. 
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Nella  volta  sono  i quattro  Evangelisti  che  a quanto  si 
può  giudicare  dalla  guasta  condizione  della  pittura,  non  ap- 


Fig.  439  — Firenze,  Chiesa  dell'Ospedale  degli  Innocenti. 

Domenico  Ghirlandaio  e aiuti  : Particolare  del  quadro  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


partengono  a Domenico.  Le  storie  della  Vergine  cominciano 
con  quella  dell’ordine  inferiore  a destra,  Gioacchino  cac- 
ciato dal  tempio,  composta  dopo  un  esame,  sia  pure  fugge- 
vole, dell’affresco  di  Giovanni  da  Milano  in  Santa  Croce,  il 
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quale  si  trasfigurò  in  forme  fiorite  del  Rinascimento,  in  una 
basilica  avente  nel  fondo  la  loggia  detta  di  San  Paolo,  la 
medesima  che  sta  di  fronte  a Santa  Maria  Novella,  fian- 
cheggiata da  palazzi  terminati  a terrazze.  Nel  tempio  vanno 
i giovani  a portare  agnelli  per  il  sacrificio,  e davanti  ad  esso 
un  sacerdote  respinge  Gioacchino,  che,  stretto  l’agnello  al 
petto,  si  allontana  guardato  da  spettatori  fiorentini,  adunati 
ai  fianchi  della  scena.  Qui  non  è però  la  mano  di  Dome- 
nico; le  forti  figure  a destra  (figg.  440-441)  con  sbattimenti  di 
luce  e d’ombra  nei  volti  sono  probabilmente  di  David,  sup- 
posto autore  del  mirabile  affresco  della  Morte  dì  San  Fran- 
cesco in  Santa  Trinità;  mentre  le  figure  del  fondo  e i per- 
sonaggi a sinistra,  per  il  tondeggiar  delle  teste  e le  torbide 
tinte  richiamano  Bartolommeo  di  Giovanni,  il  sacerdote 
che  scaccia  Gioacchino,  e Gioacchino  medesimo,  nelle  pesanti 
forme  sculturali,  richiamano  Bastiano  Mainardi.  Appresso  è 
figurata  la  Nascita  di  Afaria  (figg.  442-443),  in  una  bella 
stanza  ornata  di  tarsie  e di  bassorilievi  maiolicati  con  fan- 
ciulli musicanti  e danzanti;  una  fante  culla  la  neonata  nelle 
braccia,  e le  sorride,  mentre  la  bambina  si  porta  un  ditino 
alla  bocca.  Un’altra  fante  ed  Anna  seduta  sul  Ietto  si  vol- 
gono verso  una  giovinetta  fiorentina,  Ludovica  Tornabuoni 
(fig.  444),  vestita  di  broccato,  seguita  da  quattro  donne  : 
nel  fondo,  a destra,  al  sommo  d’una  scala,  come  già  fece 
Filippo  Lippi  nel  tondo  della  Galleria  Pitti,  Anna  e Gioac- 
chino s’abbracciano  sul  limitare  della  porta  di  casa.  E qui  è 
veramente  Domenico  Ghirlandaio  nella  sua  eleganza  fioren- 
tina, nella  bontà  familiare,  nella  fusione  delle  tinte  vaghis- 
sime. 

Al  secondo  ordine  della  stessa  parete  a sinistra  sono 
figurate  la  Presentazione  di  Maria  al  tempio  e lo  Sposa- 
lizio. In  questa  scena,  ispirata  pure  alle  composizioni  tre- 
centesche di  Taddeo  Gaddi  e di  Giovanni  da  Milano  in 
Santa  Croce,  come  risulta  evidente  per  gli  arcaici  omun- 
coli del  primo  piano,  si  rivedono  le  figure  dei  vecchi  dalla 


Fig.  440  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
David  Ghirlandaio:  Particolare  dell’affresco  Gioacchino  cacciato  da!  tempio. 
(Fotografia  Anderson). 


Fig.  441  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
David  Ghirlandaio:  Particolare  dell’aflresco  Gioacchino  cacciato  dal  tempio. 
(Fotografia  Anderson). 
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barba  bipartita  veduti  già  in  Santa  Trinità,  in  San  Fran- 
cesco davanti  al  Soldano,  ma  più  debolmente  eseguiti,  da 
Bartolommeo  di  Giovanni.  Anche  la  scena  appresso  è squili- 
brata con  piccole  donnine  nel  primo  piano  e con  le  vesti 
delle  figure  ora  come  mosse  da  vento  e ora  no,  e che,  quando 
l’aria  le  spinge  addietro  e le  arriccia,  lo  fa  simmetricamente, 


Fig.  442  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  della  IValività  di  Maria.  — (Fotografia  Anderson). 


soffiando  verso  destra  o verso  sinistra,  secondo  la  parte  in 
cui  si  trova  la  figura.  I personaggi,  di  qua  e di  là  dal 
gruppo  centrale  (figg.  445-446-447),  per  l’esecuzione  fredda 
e cruda,  paiono  dello  stesso  Bartolommeo  di  Giovanni;  quelle 
di  mezzo,  del  Mainardi.  Eseguitasi  questa  scena  conveniva 
trovar  posto  all  'Annunciazione  di  Maria , frescata  nel  tratto 
corrispondente  di  parete,  a sinistra  del  finestrone,  dove  sono 
forme  amplificate  non  proprie  di  Domenico. 

Nel  terz’ordine  a sinistra  è Y Adorazione  dei  Magi  e la 
Strage  degli  Innocenti-,  molto  guasta  la  prima,  probabile 


Fig.  443  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 

Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  della  Natività  di  Maria.  — (Fotografia  Anderson). 


Fig.  444  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 

DonKtiico  Ghirlandaio:  Particolare  della  .Xatività  di  Malia.  — (Fotografia  Anderson). 
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opera  della  bottega  di  Domenico,  come  la  seconda  dalle 
forme  crude  e intorbidate,  e come  la  lunetta  soprastante, 
con  la  Morte  di  Maria  e V Assunzione,  e infine  come  X Inco- 
ronazione sulla  finestra. 

Nella  parete  a destra,  sono  pure  le  sette  storie  della  Vita 


Fig.  445  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
Rartolomeo  di  Gio\  anni  : Particolare  dello  Sposalizio  della  Vergine. 
(Fotografia  Anderson). 


del  Battista,  indicate  dal  contratto  d’allogazione  : nell’ordine 
inferiore,  X Annuncio  a Zaccaria  e la  Visitazione. 

E probabile  che  in  queste  due  storie  iniziali  del  racconto 
sacro  i due  fratelli  abbiano  lavorato  quasi  da  soli.  Xell’z4//- 
nuncio  di  Zaccaria  (fig.  448)  è una  forza  di  chiaroscuro,  quale 
abbiamo  veduto  nel  gruppo  a destra  della  scena  di  fronte  e 
nella  scena  della  Morte  di  San  Francesco,  in  Santa  Trinità, 
una  gagliardia  di  toni,  una  densità  d’impasti  che  non  si  vede 
in  Domenico:  il  pennello  corre  più  ardito,  talvolta  grasso 


Fig.  446  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
Bartolomeo  di  Giovanni:  Particolare  dello  Sposalizio.  — (Fotografia  Anderson  1 
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e rapido  (figg.  449-450)  nel  segnare  le  figure  che  si  vedono  a 
mezzo  corpo  di  qua  e di  là  dal  dipinto,  e i personaggi  a 
destra  delle  famiglie  Tornabuoni  e Tornaquinci.  E qui  do- 
vrebbe esser  la  mano  di  David,  mentre  nell’angiolo  e in 


Fig.  447  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 

Bartolomeo  di  Giovanni:  Particolare  deila  Presentazione  della  Vergine  al  tempio. 

(Fotografia  Anderson). 

Zaccaria  è la  delicatezza  di  Domenico,  com’è  pure  la  cura, 
la  tranquillità  amorosa  del  fare  negli  altri  quattro  perso- 
naggi di  quella  famiglia  a sinistra  (fig.  45 1),  dietro  l’an- 
giolo, e in  parte  nei  cinque  che  seguono  (fig.  452).  Quanto 
all’affresco  successivo,  la  Visitazione , la  mano  di  Domenico 
si  riconosce  nel  gruppo  della  Vergine  e di  Elisabetta,  come 


Fig.  44S  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabu mi.  Domenico  Ghirlandaio  e aiuti:  Annuncio  di  Z accaria . 

(Fotografia  Alinari). 


nel  delicato  ritratto  di  Giovanna  Albizi  Tornabuoni  (fig.  453) 
e nelle  ancelle  che  la  seguono  ; nelle  due  figure  che  ven- 
gono dopo  Elisabetta  ritorna  forse  la  mano  di  Bartolom- 
meo  di  Giovanni;  nelle  tre  figure  di  donna,  a sinistra, 
(es.  fig.  454),  si  rivede  David  col  suo  segno  più  rapido,  più  ir- 
requieto, più  forte.  Ma  ancora  è strano  che  il  paese  sia  un 


Fig.  449  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 

David  Ghislandaio:  Particolare  dell’aflfresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


insieme  di  verità  e di  convenzionali  ricordi  arcaici:  mentre 
dietro  le  donne  che  accompagnano  Elisabetta  si  vede  un 
rialzo  di  terra,  a guisa  delle  vecchie  rocce  a tronchi  d’al- 
bero tagliati  obbliquamente  ; c’è  più  oltre  una  spianata  come 
quella  a San  Miniato  al  Monte,  e uomini  che  guardano  in 
giù  dal  parapetto  colti  dal  vero.  Il  ritratto  di  Giovanna 
Albizi  Tornabuoni  fu  ripetuto  da  Domenico,  l’anno  1 488, 
nella  tavola  presso  Pierpont  Morgan,  ove  pure  spicca  chiara 
e luminosa  sulla  parete  scura. 


Nel  second’ordinc  della  parete  a destra  si  vede  la  At- 
tività di  Giovanni , e Zaccaria  che  scrive  il  nome  del  figlio. 
Nella  prima  composizione  par  di  scorgere  la  mano  del  Mai 


Fig.  450  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 

David  Ghirlandaio  J Particolare  dell’affresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


nardi,  per  le  forme  grandiose  e scultorie,  le  proporzioni 
ampie  e pesanti  ; nella  seconda  par  che  torni  Bartolommeo 
eli  Giovanni.  In  corrispondenza  a quest’ordine  di  affreschi, 
nella  parete  presso  il  finestrone,  vediamo  San  Giovati • 
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nino  nel  deserto;  e nel  terz’ordine,  la  Predicazione  di  Gio- 
vanni e il  Battesimo  di  Gesù,  nel  lunettone,  il  Convito  di 
Erode.  Non  tutti  questi  affreschi  sono  di  Domenico:  poco  si 
comprende  il  San  Giovannino  guasto  e ridipinto  ; la  Predi- 
cazione, dove  alcune  figure  che  richiamano  ancora  una  volta 


Fig.  45'  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  dell’affresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


San  Francesco  aavanti  al  Soldano,  è di  David  ; il  Battesimo 
e il  Convito  d’ Erode  sono  di  Bastiano  Mai  nardi. 

Nella  parete  dove  s’apre  il  fìnestrone  a vetri  colorati, 
disegnati  pure  dal  Ghirlandaio,  a sinistra,  sotto  \' Incoronazione 
già  citata,  si  vede  San  Domenico  che  brucia  i libri  eretici, 
e a destra,  in  riscontro  a questa  pittura,  la  Morte  di  San 
Pietro  Martire-,  entrambi  gli  affreschi  sono  della  bottega 
del  Ghirlandaio.  Più  in  basso,  sulla  stessa  parete,  sotto  X An- 
nunciazione da  una  parte  e San  Giovannino  nel  deserto  dal- 


1 altra,  sono  i ritratti  dei  patroni  della  cappella,  Giovanni 
lornabuoni  e di  hrancesca  Pitti  sua  moglie,  quantunque 
guasti,  mostrano  la  diligente  cura  di  Domenico,  anzi  quello 
del  lornabuoni  è uno  dei  più  potenti  ritratti  che  mai  siano 
stati  eseguiti. 

In  tutta  la  solenne  decorazione,  si  scorge  che  i seguaci 


Fig.  452  — Firenze.  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  dell’affresco  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


non  eseguivano  su  disegni  del  Ghirlandaio,  ma  si  adattavano 
Ile  sue  forme,  immedesimati  della  maniera  del  maestro. 
David  Ghirlandaio  è più  risoluto  e più  gagliardo  ; Bastiano 
Mainardi,  più  sculturale;  Bartolommeodi  Giovanni, più  freddo; 
il  maestro  che  fece  l 'Annunciazione  e San  Giovannino  nel 
deserto , più  largo;  ma  tutti  insieme  formano  un’orchestra  che 
Domenico  dirigeva  sovranamente,  con  serenità,  con  ordine 
e,  potrebbe  dirsi,  col  garbo  affettuoso  che  univa  tutti  in  ac- 
cordo fraterno.  David  ricorda  di  continuo  gli  affreschi  di 


Fig.  453  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
Domenico  Ghirlandaio:  Particolare  della  Visitazione.  — (Fotografia  Anderson). 


Fig.  454  — Firenze,  Santa  Maria  Novella,  Cappella  Tornabuoni. 
David  Ghirlandaio:  Particolare  della  Visitazione . — (Fotografia  Anderson). 
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Santa  Trinità:  nelle  tre  donne  a sinistra  della  Visitazione, 
le  nobili  ardite  Sibille,  che  là  probabilmente  dipinse  nella 
volta  della  cappella  Sassetti  ; in  parecchi  tratti  d’affresco,  i 
\ ecchi  dalla  barba  bipartita  che  là  fece  nel  lunettone  di 
Siili  Francesco  davanti  al  Soldino  ; nelle  teste  dalla  forte  os- 
satura che  si  vedono  nel  gruppo  a destra  della  Cacciata  di 
Gioacchino,  quelle  della  lunetta  dove  il  Pontefice  Onorio  III 
dà  la  regola  a San  Francesco  e le  altre  nella  Morte  del 
Santo. 

Bastiano  Mainardi,  nella  Nascita  del  Battista,  si  ispira  al 
modello  di  fronte  della  Nascita  della  Vergine  di  Domenico, 
pur  mutando  la  sincerità  dell’esemplare  con  aggiungere  al 
corteo  una  canefora  che  reca  il  paniere  delle  frutta  e un 
fiasco,  il  quale  non  basta  a togliere  alla  figura  l’aspetto 
decorativo  classicheggiante.  Bartolommeo  di  Giovanni  arro- 
tonda e ottunde  i tipi  di  Domenico,  mostrando  un  influsso 
anteriore  derivato  probabilmente  dal  Perugino,  e li  immise- 
risce, come  può  vedersi  nell’ancona  esistente  nella  Raccolta 
f oresti  a Carpi  (fig.  455),  dove  le  immagini  di  quei  coniugi 
sembrano  ridotte  da  quelle  de’  Sassetti  in  Santa  Trinità. 

Finito  il  lavoro  della  cappella,  sappiamo  a quante  cose 
mise  mano  Domenico  Ghirlandaio.  Nella  Visitazione  (fig.  456) 
del  Louvre  (1491)  si  ritrovano  ancora  la  tinta  lionata  delle 
carni,  ma  anche  gialli  sonori  propri  del  Mainardi,  pittore 
di  Messidoro,  a cui  anche  appartiene  la  poca  mobilità  della 
sinistra  di  Elisabetta,  la  veduta  fantastica  di  Roma  con  tetti 
e cupole  azzurre.  A Lucca  piuttosto,  nella  Madonna  col  Bam- 
bino e quattro  Santi  del  Duomo,  si  può  vedere  in  parte  una 
forma  più  schietta  dello  sviluppo  ultimo  di  Domenico,  an- 
cora un  po’  timido,  col  rossore  giovanile  alle  guance  della 
Vergine,  nell’eflfetto  biondeggiante;  ma  le  tre  figure  senili 
dei  Santi  Pietro,  Paolo  e del  Pontefice  mostrano  la  forza  di 
David,  mentre  una  mano  differente,  posteriore,  di  un  se- 
guace di  Filippino  Cippi,  si  manifesta  nella  cimasa  dell’an- 
cona, dov’è  Cristo  deposto  nel  sepolcro  da  Xicodemo  solenne 


Fig.  455  — Carpi,  Raccolta  Foresti. 

Bartolomeo  di  Giovanni  : Madonna,  Santi  e committenti.  — (Fotografia  Anderson). 
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come  un  patriarca,  di  tale  grandezza  e forza  plastica  da  far 
richiamare  fantasticamente  al  Burckhardt  il  nome  di  Miche- 
langelo. Pure  nella  predella  si  nota  il  cooperatore  con  qual- 
che accento  di  Filippino.  In  un’altra  tavola  assegnata  al 
Ghirlandaio,  nel  Municipio  di  Rimini,  con  tre  Santi,  Dio 
Padre  nella  cimasa,  e tre  storie  fra  i monogrammi  di  San  Ber- 
nardino nella  predella,  rivediamo  i toni  gialli  del  Mainardi 
nell’edificio  che  fa  da  fondo,  ne’  capitelli,  nelle  carni  di 
San  Sebastiano  che  sembran  di  bosso,  nella  persona  cinta  da 
un  drappo  rosso  che  par  di  marmo,  mentre  le  figurine  della 
predella  richiamano  il  Granacci.  Inoltre,  in  un  affresco  che 
si  è supposto  del  1480  circa  ',  scopertosi  agli  Ognissanti, 
non  ci  è possibile  di  veder  la  mano  di  Domenico  Ghirlan- 
daio. In  alto  la  Madonna  della  Misericordia  con  alcuni  con- 
fratelli, tra  cui  Americo  Vespucci,  sotto  il  manto,  nel  basso 
la  Pietà.  11  Vasari,  lo  Stradano  ed  altri,  che  accolsero  la 
tradizione  dell’esistenza  del  ritratto  di  Americo  Vespucci  in 
quell’affresco,  riprodussero  un  uomo  maturo,  quale  lo  sco- 
pritore dell’America  poteva  essere  solo  nell’ultimo  decennio 
del  '400,  quando  lo  scolaro  del  Ghirlandaio  eseguì  il  di- 
pinto, rompendo  le  limitazioni  d’ordine,  d’equilibrio  prescritte 
dal  grande  maestro,  che  probabilmente  non  era  più,  se- 
gnando all’ingrosso  caratteri  fisionomici,  accorciando  e stor- 
piando i corpi. 2 Infine  non  si  può  vedere  il  Ghirlandaio 
nella  tavola  di  Volterra,  ora  nel  Palazzo  de’  Priori,  rappre- 


1 II  Brockhaus  (Ricerche  d'arte  fiorentina  cit. , 19021  sottilizzando  si  prova  a dare 
un  nome  alle  persone  rappresentate  sotto  il  manto  della  Vergine  della  Misericordia  \ ma 
tutte  le  sue  induzioni  urtano  contro  uno  scoglio,  cioè  contro  la  data  che  egli  ritiene  il 
1480,  la  quale  ad  evidenza  illogicamente  sconvolge  la  cronologia  delle  opere  vere  e pro- 
prie di  Domenico  Ghirlandaio. 

1 Ci  sia  permesso  di  osservare  che  il  rintracciare  con  insistenza  nelle  pitture  del  '400 
questo  o quel  personaggio,  questo  o quel  membro  d una  famiglia,  è un  lavoro  di  casi- 
stica il  più  delle  volte  addirittura  sbagliato.  Nel  periodo  naturalistico  della  pittura  quat- 
trocentesca. specialmente  negli  ultimi  decenni  del  secolo,  l'artista  cercava  nel  vero,  nei 
suoi  modelli,  ne'  suoi  famigliari  le  forme  degli  attori  della  commedia  religiosa,  e non 
si  proponeva  certo,  fuorché  per  eccezione,  di  rendere  i grandi  delle  Corti  o gli  uomini 
jn  auge  per  la  dottrina  e per  le  gesta.  Qualche  volta  ne  cercava  piuttosto  i particolari 
delle  sfarzose  vestimenta  che  non  i tratti  fisionomici.  La  critica  moderna  ha  dimostrato 
troppo  di  cercare  nell’arte  antica  i canoni  della  moderna  pittura  storico-accademica. 
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sentante  il  Redentore  in  gloria  venerato  dai  Santi  Bene- 
detto, Romualdo,  Attinia  e Greciniana  e dall’abate  di  San 
Giusto,  committente  del  dipinto,  figurato  a mezzo  busto  con 
le  mani  giunte,  in  basso,  a destra.  L’opera  dei  seguaci  del 
Ghirlandaio  si  vede  chiaramente  nella  tavola  d’altare  che 


Kig.  456  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

i Domenico  Ghirlandaio  e Bastiano  Mainardi:  La  Visitazione.  — (Fotografia  Alinari). 


doveva  compiere  la  decorazione  della  cappella  lornabuoni, 
in  Santa  Maria  Novella,  e che  fu  finita  dopo  la  morte  del 
maestro.  Le  parti  principali  della  tavola  si  trovano  nella  Gal- 
leria di  Monaco  e in  quella  di  Berlino.  Nella  prima  si  vede 
la  parte  mediana  dell’ancona  (n.  1011),  con  certe  tinte  vio- 
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Iacee  delle  carni  particolari  del  Granacci,  e due  parti  laterali 
(nn.  1012,  1013)  con  San  Lorenzo  e Santa  Caterina  da  Siena, 
opera  del  Mainardi  ; nella  seconda  sono  le  tavole  della  parte 
posteriore  della  pala  d’altare:  la  Resurrezione  (n.  75)  e i due 
Santi,  Vincenzo  Ferrerò  e Antonino  (nn.  74  e 76),  quella,  esa- 
gerata di  movimento,  grossolana  di  forme;  questi,  allargati 
nel  segno  fuor  dalle  limitazioni  ghirlandajesche. 

Per  queste  tavole  si  propone  il  nome  di  Benedetto  Ghirlan- 
daio, il  minore  de’  fratelli,  il  quale,  come  abbiam  detto,  par 
che  nel  1494  tornasse  a Firenze;  ma  di  quel  maestro  mi- 
sterioso è nota  soltanto  una  Natività  ad  Aigueperse  ‘,  in 
Auvergne,  ove  dimostra  d’aver  sentito  a Firenze  l'influsso 
del  gran  quadro  di  Hugo  van  der  Goes;  e noi  saremmo  prò- 
pensi  ad  attribuirgli  una  serie  di  quadretti  che  mostrano 
l’arte  del  Ghirlandaio  nelle  minutissime  forme  del  miniatore, 
quali  sono  il  Trionfo  della  Castità,  nella  Pinacoteca  di 
Torino,  i piccoli  Trionfi,  nel  Palazzo  Adorno  a Genova,  il 
Combattimento  delf  Amore  con  la  Castità  nella  National  Gal- 
lery  di  Londra. 

Domenico  Ghirlandaio,  come  abbiam  veduto,  rimase 
dolce,  sempre  tranquillo,  da  quando  giovane  raccontava  di 
Santa  Fina  con  grazia  infinita  a quando  fioriva  d’eleganze 
la  stanza  dove  la  Vergine  vedeva  la  luce,  in  Santa  Maria 
Novella.  Fu  meno  naturalista  di  quanto  si  creda,  in  questa 
sua  carezza  alle  vaghe  teste  giovanili,  ai  volti  rugiadosi  dei 
vecchi.  Il  naturalista  non  fu  lui,  fu  David,  che  deve  ricono- 
scerai come  il  maestro  il  quale  meglio  rese  i vivaci  tipi  fio- 
rentini. Par  di  vedere  quelle  sue  schiere  di  figure,  alcune 
dinoccolate,  altre  in  colloquio  sul  più  o sul  meno;  spesso 
distratte  e come  in  attesa  d’uno  spettacolo,  oppure  in  ascolto 
come  quei  vecchietti  fiorentini  abbondevoli  di  commenti  sullo 


1 Paul  Mantz,  Uve  toni  née  en  Auvergne,  in  Gasette  des  Jteaux-Arif, 
pag.  3S1  e seg.  Il  Mantz  decifrò  per  primo  l’iscrizione  mutila  che  si  legge  in  un  car- 
tellino : « Je  Benedit  a Guirlandaie  llorentin  | Ay  fait  de  ma  main  ce  tablautin  | M|1  CCCC... 
a b...  n maison  | de  Monseigneur  le  con.net  Montread  Daupin  Dauvergne. 
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novità  quotidiane,  o che  discorrono  e dicono  riboboli  allungando 
il  collo  quasi  per  farne  uscire  una  c aspirata.  In  tutte  quelle 
figure  segnate  con  gran  forza  da  un  naturalista  che  non  indie- 
treggia davanti  a irregolarità  o a deformità  naturali,  vediamo 
David,  non  Domenico  che  adatta  il  vero  a un  tipo  buono,  mite, 
signorile,  il  quale  può  variare  alquanto  nella  struttura,  ma 
alla  fin  fine  si  chiude  entro  un  modulo  raffinato,  dove  il  co- 
lore trova  una  delicata  fusione.  Non  sappiamo  immaginarci 
Domenico  abbandonare  il  proprio  metodo,  che  David  slarga 
con  forza  e rende  più  vivo  e più  moderno,  chiaroscurando 
con  sbattimenti  e riflessi  di  luce,  modellando  più  nutrito. 
Perciò  non  si  riesce  ad  assegnare  a Domenico  il  quadro 
del  Museo  del  Louvre,  in  cui  è rappresentato,  dicesi,  un 
maestro  col  suo  scolaretto,  e più  probabilmente  il  vecchio 
nonno  col  nipotino  (fig.  457).  La  grossa  testa  del  vec- 
chio dal  nasone  rosso,  spugnoso  e bitorzoluto,  deforme,  si 
china  verso  il  piccolino  che  si  stringe  a lui  con  affetto. 
La  graziosa  creatura  con  la  testina  adorna  dai  bei  riccioli 
biondi  ha  il  tipo  proprio  di  Domenico,  ma  carni  rossastre, 
quali  non  fa  mai  il  maestro,  che  dà  alle  guance  dei  fan- 
ciulli la  fine  lanugine  della  pèsca;  le  luci  nella  faccia  del 
nonno  cadono  sulla  preparazione  verdastra  delle  carni;  i 
lineamenti  sono  segnati  duramente;  la  manina  del  bambino 
non  ben  disegnata  e con  dita  troppo  lunghe  ; il  paese  sche- 
matico: insomma,  non  è del  maestro  l’opera  che  già  del 
resto,  per  lo  spirito  troppo  pedestre  lasciava  qualche  dubbio 
nell’attribuzione. 

Nè  l’altro  ritratto  di  Francesco  Sassetti  e di  suo  figlio, 
dalla  veste  argentata,  nella  Collezione  Benson  a Londra, 
benché  migliore,  porta  con  buon  diritto  il  nome  di  Dome- 
nico Ghirlandaio.  La  personalità  artistica  di  lui,  quali  ci  siam 
provati  di  definire,  è differente  dalla  confusa  fisonomia  del 
pittore  dalle  braccia  di  Briareo,  oggi  recante  il  suo  nome. 
Quel  gran  signore  del  pennello,  quell’eletto  spirito  dalle 
grazie  sincere,  dalle  eleganze  forbite,  dalle  nobili  forme,  per- 


Venturi,  Storia  dell’ Ai  le  italiana,  VII. 
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deva  molto  di  sè  diventando  l’astratta  personificazione  della 
più  numerosa  e più  feconda  scuola  pittorica  fiorentina 

David  Ghirlandaio,  morto  il  fratello,  esegui  qualche  mu- 
saico, come  aveva  fatto  già,  vivente  Domenico,  sopra  i suoi 
cartoni,  a Santa  Maria  del  Fiore  e nel  Duomo  di  Siena.  I 
musaici  proprii  di  David  sono  nella  porta  dell’Annunziata  a 
Firenze,  e nel  Museo  di  Cluny  (n.  1795);  e una  pittura,  che 
pure  gli  va  ascritta  con  certezza,  eseguita  l’anno  della  morte 
di  Domenico,  è quella  di  una  Santa  Lucia , adorata  da  Tom- 
maso Cortesi,  che  la  fece  eseguire  nel  1494  a David  mede- 
simo.1 2 * 4 Visse  più  a lungo  dei  fratelli,  ma  di  lui  poco  altro  si 
sa,  se  non  che  nei  primi  anni  del  '500  lavorava  ancora  di 
musaico  per  la  cappella  di  San  Zanobi  nel  Duomo  fiorentino,5 
e educa  nell’arte  Ridolfo,  figlio  di  Domenico,  nato  nel  1483. 

Benedetto  morì  nel  1497,  a breve  distanza  di  tempo  dalla 
fine  di  Domenico,  dopo  essere  tornato  a Firenze  « con  molti 
privilegi  e doni  avuti  da  quel  re  [di  Francia]  in  testimonio 
delle  sue  virtù  »;+  ma  sin  qui  ci  è noto  di  lui  solo  il  quadro 
citato  di  Aigueperse,  eseguito  probabilmente  per  il  conne- 
stabile  Jean  de  Bourbon,  fratello  di  Pierre  II,  il  quale  ebbe 
al  servizio  l’anonimo  maestro  confuso  talvolta  con  Bene- 
detto, distinto  come  il  « Maitre  de  Moulin  » o « Peintre  des 
Bourbons  ». 

Bastiano  Mainardi,  fido  discepolo  di  Domenico  e suo  co- 


1 Oltre  le  opere  indicate,  si  citano  le  seguenti  come  proprie  di  Domenico  Ghirlan- 
daio: Berlino,  Friedrich  Museum  (n.  88):  Madonna  e quattro  Santi  (il  San  Girolamo 
dal  manto  viola,  dal  camice  d'un  bianco  fumeggiato  è del  Granacci  : il  resto  di  Bastiano 
Mainardi);  Londra,  .National  Gallery  (n.  1299):  ritratto  di  giovane  (di  molto  sospetta 
autenticità);  ld.,  id.  (n.  1230):  ritratto  di  donzella  (c.  s);  Id.,  Collezione  Mond:  Ma- 
donna (invece  del  Mainardi);  ld..  Coll.  Salting:  Madonna  col  B.  e San  Giovannino 
(della  bottega);  Id.,  id.:  Ritratto  di  Costanza  de’  Medici  (contraffazione  moderna)  : Pisa, 
Museo  Civico  (sala  VI,  2t):  Santi  Sebastiano  e Rocco  (del  Mainardi);  Id.,  id.  (sala  VI., 
15):  Redentore  e la  Vergine  e devoti  nel  piano;  il  Padre  e lo  Spirito  Santo  nel  cielo 
(di  Rartolommeo  di  Giovanni);  Id.,  id.  (sala  VII,  21)  : Donna  con  un  canestro  di  frutta 
sul  capo  (il  frammento  d’affresco  riproduce  con  varianti  la  canefora  della  .Xatività  del 
Battista  in  Santa  Maria  Novella,  da  noi  assegnata  al  Mainardi)  : Vercelli.  Museo  Bor- 
gogna: Madonna  adorante  il  Bambino  (attribuzione  del  Berenson). 

2 Giovanni  Poggi,  in  Miscellanea  d’ Arte , 1903,  pag.  69. 

5 Milanesi,  note  al  Vasari,  ed.  cit.,  voi.  VI,  pagg.  532-534. 

4 Io-,  id.,  id.,  pag.  532. 
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gnato,  morì  nel  settembre  del  1513,  lasciando  molti  saggi 
della  sua  attività  pittorica.  Oltre  quelli  che  abbiamo  indicati, 


Fig.  457  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Scuola  di  Domenico  Ghirlandaio:  Ritratto  di  nonno  con  il  nepotino. 
(Fotografia  Alinari). 


• citiamo  la  Madonna  col  Bambino  e quattro  Santi,  nella  Gal- 
leria di  Colonia,  dal  colore  vivacissimo,  per  i rossi  sgargianti, 


*in. 


per  gli  ori  lucenti  sul  rosso  e sull’azzurro,  i quali  interrom- 
pono e scompongono  l’effetto.  Non  ebbe  la  signorilità  di 
Domenico  nè  per  le  tinte,  nè  per  i tipi,  come  ne  è esempio 


Fig.  458  — Roma,  già  nella  collezione  Barberini.  Bastiano  Mainardi  : Ritratto. 
(Fotografia  Anderson). 


il  ritratto  già  nella  Galleria  Barberini  in  Roma  (fig.  458),  con 
certo  colore  che  sembra  patina  assorbita  da  terracotta  su  cui 
siasi  distesa.  L’alterarsi  de’  tipi  del  Ghirlandaio  in  quelli  del 
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Mainardi  dagli  occhi  grandi,  dai  nasi  grossi  in  punta,  dai  forti 
zigomi,  può  vedersi  in  due  tavolette  della  Galleria  Crespi  a 
Milano,  le  quali  stettero  a destra  e a sinistra  della  Vergine 
del  Rosario,  perchè  tutte  le  figure  si  presentano  inginocchiate, 
con  le  corone  in  mano,  adoranti  : la  tavoletta  a destra  (fi- 
gura 459)  rappresenta  come  quella  a riscontro  la  gerarchia 
terrestre,  e qui  è l’imperatrice,  la  regina,  la  contessa,  la  ba- 
dessa ecc.,  sino  alle  zitelle,  alle  converse  di  un  convento  e 
ad  una  bambina. 1 

Bartolommeo  di  Giovanni,  seguace  ed  aiuto  di  Domenico, 
fratello  di  Gherardo  miniatore,  figlio  di  Giovanni  di  Miniato 
scarpellino,  detto  Fora,  morì  l’anno  stesso  del  maestro.2  La 
determinazione  del  suo  nome,  come  collaboratore  del  Ghir- 
landaio, fu  fatta  facilmente  con  la  scorta  di  un  documento 
che  lo  indicò  aiuto  di  lui,  nella  pittura  della  tavola  dello 
Spedale  degli  Innocenti,  ove  si  mostra,  come  dicemmo,  nel 
fondo  di  quelle  tavole  e nella  predella. 3 

Tutti  gli  altri  seguaci  de’  quali  fa  ricordo  il  Vasari,  alla 
morte  di  Domenico  erano  giovanissimi,  agli  inizi  dell’arte. 
Tali  furono  Francesco  Granacci,  nato  nel  1477,  e forse  la 
prima  pittura  in  cui  si  manifestò  particolarmente  fu  quella 
d’alcune  parti  della  gran  pala  d’altare  per  la  cappella  Tor- 
nabuoni,  in  Santa  Maria  Novella.  4 

Jacopo  detto  l’Indaco,  nato  nel  1476,  fu  discepolo  del 
Ghirlandaio  e lavorò,  secondo  il  Vasari,  col  Pinturicchio. 
Ma  di  lui,  ancora  giovinetto  alla  morte  di  Domenico,  non 
si  ha  notizia  di  sorta.  5 


1 A.  Venturi,  La  Galleria  Crespi  iti  Milano,  Mi  ano,  1900. 

2 Milanesi,  Commentario  alla  Vita  di  Gherardo  Miniatore,  in  Le  Vite  ecc.  del  Va- 
sari (ed.  cit. , III,  pag.  250).  Berenson,  Alunno  di  Domenico,  in  The  Burlington  Ma- 
gazine,  I,  1903. 

3 Gaetano  Bruscoli,  Tavola  di  Domenico  Ghirlandaio  nella  chiesa  dello  spedale 
degl’ Innocenti.  Opuscolo  per  nozze.  1902,  Firenze. 

4 Vasari,  Vita  di  Francesco  Granacci,  in  Le  Vite  ecc.,  voi.  V,  pagg.  339  e segg. 

5 Id  , Vita  di  Iacopo  detto  l'Indaco  pittore,  in  id. , voi.  Ili,  pagg.  679  e segg.  Si 
polrebbe  pensare  che  Jacopo  detto  l'Indaco  aiutasse  il  Pinturicchio  neU’appartamento 
Borgia,  dipingendo  la  figura  della  Dialettica  nell’aula  dei  Borgia,  dove  sono  figurate  le 
Arti  Liberali,  e l' Adorazione  de'  Magi  nell'altr'aula  dove  si  rappresenta  la  «Vita  della 
Madonna  e di  Cristo». 
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Jacopo  del  Tedesco,  seguace  di  Domenico,  citato  dal 
Vasari,  è noto  soltanto  per  essere  inscritto  tra  coloro  pa- 
ganti tassa  alla  Compagnia  di  San  Luca  sotto  l’anno  1503, 
in  questo  modo:  « Iacopo  d’Alessandro  del  Tedesco  ».  1 Se- 
condo il  biografo  aretino,  cooperò  col  Granacci  e con  Be- 
nedetto Ghirlandaio  nelle  parti  della  grande  pala  d’altare 
de’  Tornabuoni  per  Santa  Maria  Novella. 

Baldino  Baldinelli,  altro  seguace  ricordato  dal  Vasari, 
nacque  nel  1476  da  Antonio  d’L'baldino  del  Rosso,  corazzalo, 
detto  anche  de’  Baldinelli,  ed  era  ancora  vivente  nel  151 5. 2 

Nicolaio,  ripetutamente  ricordato  dal  Vasari  come  sco- 
laro di  Domenico,  chiamato  una  volta  Niccolò  Cieco,  è in- 
certo chi  sia:  il  Bottari  lo  credette  Niccolò  Zoccoli,  o Car- 
toni, scolaro  di  Filippino  ; e il  Milanesi  dubitò  che  fosse 
Niccolò  Scaccialupi,  nato  nel  1476.  Anche  egli,  secondo  il 
Vasari,  fu  uno  de’  continuatori  della  gran  pala  d’altare  per 
la  cappella  Tornabuoni  in  Santa  Maria  Novella,  e vi  fece 
nella  predella  la  Disputa  dì  Santo  Stefano. 

Un  altro  discepolo,  insieme  con  i tanti  nominati  della 
generazióne  intorno  al  1475  entrati  nella  bottega  del  Ghir- 
landaio negli  ultimi  due  anni  del  lavoro  a Santa  Maria  No- 
vella, fu  Michelangelo  Buonarroti.  Ludovico,  padre  del  gio- 
vanetto predestinato  alla  gloria,  scriveva:  « 1488.  Ricordo 
questo  dì  primo  d’aprile,  come  io  Lodovico  di  Lionardo  Buo- 
narota  acconcio  Michelagnolo  mio  figliuolo  con  Domenico  e 
Davit  di  Tommaso  di  Currado  per  anni  tre  prossimi  a venire; 
con  questi  patti  e modi  : che  ’l  detto  Michelagnolo  debba  stare 
con  i sopradetti  detto  tempo  a imparare  a dipignere,  ed  a fare 
detto  essercizio,  e ciò  i sopradetti  gli  comanderanno;  e detti 
Domenico  e Davit  gli  debbon  dare  in  questi  tre  anni  fiorini 
ventiquattro  disugello:  el  primo  anno  fiorini  sei;  el  secondo 
anno,  fiorini  otto;  il  terzo,  fiorini  dieci:  in  tutto,  la  somma  di 


1 Milanesi,  noia  al  voi.  Ili  de  Le  Vite  sudd.,  a pag.  277. 

2 1d.,  nota  medesima,  come  sopra. 


Fig.  459  — Milano,  Galleria  Crespi.  Bastiano  Mainardi:  Tavolette  d’una  predella  della  Madonna  del  Rosario. 

(Fotografia  Anderson). 
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lire  novantasei  ».‘  Ma  probabilmente  Michelangelo  non  istette 
con  i Ghirlandai  il  tempo  fissato,  attratto  alla  scultura  e allo 
studio  di  Bertoldo,  nel  giardino  di  Lorenzo  de’  Medici  sulla 
piazza  di  San  Marco. 2 * * Certo  è che  dai  Ghirlandai  ebbe  solo 
i primi  rudimenti  dell’arte  il  grande  che  oltrepassò  subito  le 
limitazioni  quattrocentesche,  riassumendo  in  sè  tutte  le  ten- 
denze alla  monumentalità  della  pittura  toscana,  coronando  le 
aspirazioni  secolari,  creando  l’arte  nuova. 

* * * 

Andrea  di  Michele  di  Francesco  di  Cioni,  detto  poi  del 
Verrocchio  ed  anche  il  Verrocchio, 5 per  essere  stato  nella 
prima  giovinezza  da  Giuliano  Verrocchi  orefice,  nacque 
nel  1435,  e fu  discepolo  di  Alessio  Baldovinetti  nella  pit- 


1 Vasari,  Le  Vite,  ecc.,  ed.  eit..  VII,  pagg.  138-139. 

1 La  supposizione  che  Michelangelo  non  istesse  il  triennio  presso  i Ghirlandai,  c 
avvalorata  dal  Condivi,  il  quale  racconta  che  Ludovico,  padre  del  Buonarroti,  si  la- 
gnasse in  principio  col  Granacci,  che  gli  sviasse  il  figliuolo  c lo  inducesse  a fare  lo  scal- 
pellino; ed  anche  dal  fatto  che  Bertoldo  mori  nel  1491,  tre  anni  e otto  mesi  dopo  che 
Michelangelo  fu  messo  a imparar  l'arte;  e dalla  notizia  dataci  dal  Vasari  stesso  (volume 
sudd.,  pag.  142)  che  Lorenzo  il  Magnifico  chiese  a Domenico  Ghirlandaio  d'inviare  al 
proprio  giardino,  ossia  alla  scuola  di  Bertoldo,  giovani  inclinati  alla  scultura,  e che  Do- 
menico indico  per  ottimi,  tra  gli  altri,  Michelangelo  e Francesco  Granacci.  Ouesta  no- 
tizia è confermata  dal  Condivi,  il  quale  dice  che  il  padre  di  Michelangelo,  dopo  le 
lamentanze  di  cui  sopra,  alla  domanda  del  Magnifico  non  seppe  opporsi,  anzi  con  un 
ossequioso  complimento  gli  offerse  tutta  la  famiglia,  la  roba  e la  vita.  Aggiungasi  che 
il  Vasari  narra  come  Michelangelo  stesse  nella  casa  di  Lorenzo  il  Magnifico  quattro 
anni,  sino  alla  morte  del  suo  protettore,  avvenuta  al  principio  ilei  mese  di  aprile  1492. 
Ora  quattro  anni  son  troppi,  perché  Michelangelo  non  sarebbe  stato  guari  coi  Ghir- 
landai, ma  anche  ridotta  d'alquanto  quell’indicazione  di  tempo,  parrà  evidente  che  Mi- 
chelangelo alla  bottega  de’  Ghirlandai  stette  ben  poco. 

1 Bibliografia  recente  su  Andrea  del  Verrocchio  consideralo  particolarmente  come 
pittore  : 

W.  Bonn,,  Bildwerke  des  A.  del  V.  in  Jahrb.  d.  k.  preuss.  A'stsamml.,  1882;  Id.,  V. 
und  des  Altarbild  der  Sakranientskapelle  in  Doni  su  Pistoia,  in  Rep.  f.  Kstw.,  1899; 

Durkieu,  Un  tableau  de  l'atelier  de  V.  au  Musie  dii  Louvre,  in  L' Art,  1882,  pag.  426: 
Alf  duri,  A.  del  V.  in  Pistoia,  in  Bull.  st.  pistoiese,  I,  1899;  Cruttwell,  ! ..  Lon- 
don, 1904;  Id.,  Tre  documenti  sui  V.,  in  L'Arte,  1904;  Id  , Un  disegno  del  V.  per  la 
« Fede » nella  Mercatanzia  in  Firenze,  in  Rassegna  d’ Arte,  V,  Firenze;  C.  v.  Fabriczy, 
A.  d.  V.  ai  servigi  dei  Medici,  in  Ardi.  st.  dell* 1  Arte,  1895;  In,  V.  und  des  Altarbild 
der  Sakranientskapelle  in  Doni  su  Pistoia,  in  Rep.  f.  A'stiv.,  1899,  pag.  338;  Id.,  Ree.  del 
libro  del  Mackowsky,  in  Ardi.  stor.  ita!.,  XXIX,  V serie,  1902;  Fumi,  Ricordi  d’ un 

Oratorio  del  secolo  XV nel  Duomo  d'Orvieto,  iti  Ardi.  st.  del!' Arte,  IV.  pag.  47  : Gronau, 
Das  sogennante  Skiszenbuch  des  V.,  in  Jahrb.  d.  k,  preuss.  A'stsamml,  1896;  Mackowsky, 
Neues  iiber  V.,  in  Sitzunghericht  der  Berliner  A'nnstgesdiichtl.  Gesellschaft , 1,  1900: 

Id.,  Verrocchio.  in  Kùnstler- Monographien,  1901;  J.  Mesnil,  Les  Poliamoli  et  V.,  in  Ri- 
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tura,  successore  di  Donatello  presso  la  famiglia  de’  Medici. 
Non  diremo  qui  della  sua  opera  grande  di  scultore,  ma  di 
quella  di  pittore,  pure  grande  benché  rarissima.  Sappiamo 
che  nel  1468,  per  la  celebre  giostra,  decantata  dal  Pulci, 
nello  stendardo  di  Lorenzo  de’  Medici,  dipinse  Lucrezia  Do- 
nati sotto  il  sole  e un  arcobaleno,  con  veste  azzurra  sparsa 
di  fiori  d’oro,  in  atto  d’ intessere  una  ghirlanda  di  lauro.*  1 
Abbiamo  già  detto  che  alla  fine  del  1469  il  Verrocchio  pre- 
sentò il  disegno  della  Fede  per  la  Mercatanzia  di  Firenze, 2 
in  concorrenza  con  i Poliamolo;  ma  che  il  suo  disegno  non 
fu  accettato  dalla  Università  de’  Mercanti.  Verso  il  1470 
Andrea  del  Verrocchio  si  rivolse  dunque  alla  pittura,  circa 
il  tempo  in  cui  Leonardo  da  Vinci  entrò  nel  suo  studio;  ma 
in  tutti  i documenti  di  quel  tempo  si  disse  « scharpellatore  » 
o vien  detto  in  generale  « scultore  »,  alcune  volte  « orefice  », 
una  volta  « intagliatore  ».  Convien  dire  che  per  eccezione 
lasciò  la  cura  de’  lavori  di  orafo  e di  getto  in  bronzo  per 
darsi  alla  pittura;  e appunto  nell’età  matura  il  Vasari  lo  mo- 
stra applicato  a dipingere,  « non  potendo  la  fama  di  Andrea 
andar  più  oltre,  nè  più  crescere  in  quella  professione  [della 
scultura];  come  persona  a cui  non  bastava  in  una  sola  cosa 
essere  eccellente  ».  Mentre  Leonardo  da  Vinci  giovinetto  era 
nel  suo  studio,  dipinse  ai  frati  di  Vallombrosa,  per  la  chiesa 
di  San  Salvi,  il  Battesimo  di  Cristo,  ora  nella  Galleria  del- 
l’Accademia di  Belle  Arti  a Firenze  (fig.  460).  Pur  mostran- 
dosi memore  delle  forme  del  Baldovinetti,  il  Verrocchio  vi 
aggiunse  tuttavia  una  forza  plastica  degna  del  competitore 
dei  Poliamoli,  e una  dignità,  una  grandezza  morale  tutta  sua. 
Mentre  l’ Eterno  sporge  ambe  le  mani  nel  cielo,  e vola  la 


vista  (l'Arte , III,  pagg.  4-12  é 35-45:  Id.,  V.,  Les  Archanges , in  ut.,  Ili,  pag.  228-242; 
Reymond,  V„  in  Les  maìtres  de  V Art,  Paris,  1896 ; Smiraglia-Scognamiglio,  Ricerche 
e documenti  sulla  Giovinezza  di  Leonardo  da  trinci,  Napoli,  1900;  Id.,  Nuovi  documenti 
su  Leonardo  da  Vinci  e il  V in  Arch.  si,  dell'Arte,  1896;  Semper,  A.  d.  V.,  Leipzig. 
1878  (in  Kunst  u.  Kùnstler  del  Dohme) 

1 Fanfani,  Ricordo  d'una  giostra  fatta  in  Firenze  il  7 febbraio  1468  sulla  piazza  di 
Saula  Croce  (Borghini,  II,  pag.  475):  A.  VENTURI,  Storia , VI,  pagg.  706  e seg. 

2 Cfr.  pag.  598  precedente. 


candida  colomba  dello  Spirito  Santo  raggiante  sul  capo  di 
Gesù,  il  Battista  adusto,  diseccato  dal  sole  del  deserto,  sol- 
leva la  ciotola,  e versa  l’acqua  lustrale  sull’  Uomo-Dio  che, 


Fig.  460  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti. 
Andrea  del  Verrocehio:  Il  Battesimo . — (Fotografia  Anderson). 


abbassati  umilmente  gli  occhi  e giunte  le  mani,  la  riceve 
compreso  della  solennità  del  momento;  due  angioli  sulla  riva 
del  Giordano,  davanti  a una  palma,  stanno  inginocchiati 
con  le  vestimenta  del  Redentore.  Questi  è già  il  prototipo 
del  Cristo  di  Leonardo,  nella  nobiltà  dell’aspetto,  nella  testa 
dai  capelli  copioni  cadenti  a riccioli  sugli  omeri  ; l’angiolo 


a sinistra  (fìg.  461)  diverrà  più  tardi  quello  delle  Madonne 
delle  Rocce  dell’artista  sovrano.  Il  Vasari,  e l’Albertini  prima 
di  lui,  attribuirono  quest’ultimo  a Leonardo  stesso  ; e la  tra- 
dizione raccolta  dai  due,  in  tempo  poco  lontano  dall’esecu- 
zione del  dipinto,  è persuasiva,'  poiché  la  testa  dell’angiolo 


Fig.  461  — Firenze,  Galleria  deH’Aecadeinia  di  Belle  Arti. 

Andrea  del  Verrocchio  e Leonardo  da  Vinci  : Particolare  del  quadro  suddetto. 
(Fotografia  Artderson). 


a sinistra  ha  un’intensità  d’espressione  ideale  che  manca  al 
resto.  Leonardo  però  non  avrebbe  fatto  se  non  che  colorire 


1 W.  Bode  ( Ilaltenische  Bildhauer  der  Renaissance  : Studiai  zar  Gesckichte  da 
ila l.  Plastik  u.  Malerei  auf  Grand  der  Bildwerke  und  Gai  tilde  in  dai  A".  Mnseen  zìi 
Berlin,  Berlin.  Spemann,  1887)  respinge  l'asserzione  del  Vasari  che  la  partecipazione  di 
Leonardo  nel  dipinto  del  Battesimo  cada  nel  tempo  in  cui  egli  era  nello  studio  del. Ver- 
rocchio, suppone  che  il  dipinto  fosse  lasciato  da  questi  incompiuto  e che  Leonardo  si 
assumesse  di  condurlo  a termine  e lo  rifacesse,  e infine  che  la  parte  di  Leonardo  fosse 
eseguita  ad  olio,  mentre  l'altra  del  maestro  a tempera:  questa  s’ intravvederebbe  sotto 
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un  disegno  del  Yerrocchio,  tanta  è la  somiglianza  tra  quella 
vaga  figura  che  guarda  e par  che  sogni  e l’altra  del  prossimo 
compagno,  dalla  quale  pur  si  distingue  nelle  pupille  più  lu- 
minose, negli  occhi  più  trasparenti,  nelle  sopracciglia  più 
allungate,  nella  capigliatura  a riccioli  più  fitti  e biondicci, 
ne’  contorni  più  leggieri  senza  il  segno  risoluto  del  resto.  11 
naso  e il  mento  dell’angiolo  a sinistra  son  delineati  come 
quelli  dell’altro,  ma  si  può  notare  come  già  Leonardo  ma- 
turasse l’idea  « che  non  si  devon  far  muscoli  con  aspra  de- 
finizione, ma  i dolci  lumi  finiscano  insensibilmente  sulle  pia- 
cevoli e dilettevoli  ombre,  e di  questo  nasce  grazia  ».  Cosi 
egli  già  pensava,  sia  pure  lievemente  ritoccando  il  disegno 
del  maestro,  che  si  « dovesse  fare  le  figure  in  tede  atto  il 
quale  sia  sufficiente  a dimostrare  quello  che  la  figura  ha  nel- 
l’animo ».  Egli  mosse  perciò  delicatamente  il  pennello  sull’an- 
giolo con  tanta  luce  di  cielo  negli  occhi  belli  che  interrogano 
e ammirano,  e ne  arricchì  la  chioma  ondeggiante  che  ricade 
festosa  sugli  omeri.  Il  resto  del  dipinto,  non  ha  sì  giovanile 
freschezza:  vi  sono  i toni  bituminosi  del  Baldovinetti  e vi 
sono  le  forme  sculturali,  come  preparate  per  esser  gettate 
nel  bronzo. 

Come  si  vede  chiaramente  dal  disegno  o spolvero  della 
testa  d’angiolo  nella  Galleria  degli  Uffizi  (che  si  volle  ese- 
guita per  uno  degli  angioli  del  Battesimo , benché  sia  con 
gli  occhi  bassi  divoti  differentemente  da  questo),  Andrea  del 
Yerrocchio  tende  ad  arcuare* palpebre,  nari,  labbra,  mento,  a 
muovere  a spira  i riccioli,  dai  quali  fa  svolazzar  via  qualche 
capello  a uncino.  Così  nel  delicatissimo  disegno  di  Venere 
e Cupido,  agli  Uffizi,  senza  essere  curvate  e ricurvate  a forza 
di  martello,  come  nei  Poliamolo,  le  forme  tondeggiano  tut- 
tavia. I lineamenti  dell’angiolo  nel  disegno  citato,  sono  lid- 


ia ridipintura  ad  olio,  e sarebbe  deficiente,  stentata  I Invece  Macd  Crvttwkll  (op.  cit  . 
London.  1904,  pag.  42  e seg.)  trova  falsa  l'attribuzione  a Leonardo  d'alcuna  parte  della 
pittura  del  Battesimo,  trova  lutto  della  stessa  ninno  del  Verrocchio,  non  la  vivacity  di 
Leonardo  nell’angiolo  a sinistra! 
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dolciti  in  quelli  di  Maria,  nella  mirabile  testa  a chiaroscuro 
eseguita  forse  per  uri  Annunciazione,  ora  nella  Collezione 
Malcolm  del  British  Museum  (fìg.  462)  ; ma  le  palpebre  si 
abbassano  pure  ad  arco,  le  nari  vibrano,  il  labbro  superiore  si 
triarcua,  il  mento  s’arrotonda,  i capelli  s’annodano  in  trecce 
ritorte,  dalle  quali  parte  un  fiocco  di  capelli  fiammanti. 

Questi  caratteri  del  segno  si  riconoscono  nell’opera  mag- 
giore uscita  dalla  bottega  del  Verrocchio,  la  Madonna  col 
Bambino,  del  Friedrich-Museum  di  Berlino  (n.  104-A),  poste- 
riore al  quadro  del  Battesimo.  Abbronzata  è la  Vergine  col 
velo  fine,  orlato  d’oro,  increspato  sulla  chioma  bionda  in- 
trecciata a spira  ; forte  il  Fanciullo  dai  grandi  occhi  azzur- 
rini ; e Maria  abbassa  gli  occhi  avvolti  nell’ombra  sul  Bam- 
bino il  quale  solleva  ambe  le  braccia  verso  di  lei  con  vo- 
lontà più  virile  che  propria  di  fanciullo.  La  mano  destra 
della  Vergine,  non  guasta  come  la  sinistra,  è determinata 
con  segno  rigoroso;  il  putto,  perduta  l’ultima  finitezza  nella 
superficie  delle  carni,  appare  giallastro  ; le  vesti  sono  va- 
ghissime, verde  il  manto  della  Vergine,  rossa  la  tunica,  di 
broccato  trinciato  le  maniche,  violetta  la  vesticciuola  del  Bam- 
bino, e rossa  la  sua  sciarpa  a righe  verdi  e oro.  Il  paese  si  è 
perduto,  e non  ha  più  la  varia  colorazione  che  pur  s’intra- 
vede, nè  la  studiata  architettura  delle  rocce. 

Un’ultima  pittura  della  bottega  del  Verrocchio  (fig.  463), 
alla  quale  egli  certo  non  fu  estraneo,  è la  Madonna  di  Piazza, 
nel  Duomo  di  Pistoia,  allogatagli  verso  il  1478.  Ma  il  maestro 
non  la  esegui  interamente,  1 perchè  quando  nel  1 485  i com- 
mittenti insistettero  con  lui  per  il  compimento  della  tavola,  do- 
vette proprio  recarsi  a Venezia  per  eseguire  il  monumento  del 
Colleoni,  e,  secondo  le  parole  del  Vasari,  lasciò  a Lorenzo  di 
Credi  « tutto  il  maneggio  ed  amministrazione  delle  sue  en- 


1 Chiti  e Chiappelli,  Andrea  del  Verrocchio  in  Pistoia  in  Bullettino  storico  pi- 
stoiese^ I,  2.  Pubblicato  questo  scritto,  W.  Bode  trattò  del  Quadro  d'altare  della  cappella 
del  SS.  Sacramento  nel  Duomo  di  Pistoia , in  Rep.  f.  Ksiw. , 1899,  V,  pag.  390  (lo  attribuì 
a Lorenzo  di  Credi).  Ne  trattò  anche  Cornel  v.  Fabriczy  in  id.,  1899,  pag.  338. 


Fig.  462  — Londra,  Raccolta  Malcolm  nel  British  Museum. 
Andrea'del  V'errocchio:  Disegno  per  una  Atinunciasioue. 
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trate  e de’  negozi  e parimenti  tutti  i disegni,  rilievi,  pitture  • 
e masserizie  dell’arte  Insieme  col  Verrocchio,  che  disegnò 
la  tavola  e ne  diresse  in  parte  l’esecuzione,  c’è  un  altro  mae-  J 


Fig.  463  — Pistoia,  Duomo,  Scuola  del  Verrocchio:  La  Madonna  di  Piazza. 
(Fotografia  Alinari). 


stro,  Jo  stesso  verrocchiesco,  forse,  che  esegui  la  Madonna 
di  Monaco  di  Baviera,1 2 3  quelle  della  Collezione  Dreyfuss  a 
Parigi,  di  Madame  L.  Benois  a Pietroburgo’  ed  altre,  me- 


1 Le  Vite,  ed.  cit.,  IV,  pag.  564. 

2 Su  questa  Madonna  scrissero:  Franz  Rieffel,  Ein  Jugendbild  des  L ioti  ardo  in 

Rep.  f.  K'stw.,  1891  ; W.  Koopmann,  Die  Madonna  mit  der  schànen  Blumenvase,  in  idti 
1890,  pag.  118-122:  H.  de  Geymuller.  La  Vierge  a Voeillet , in  Gazette  des  B.-A.,  1890; 
W.  Lubke,  Altes  und  Aeues,  Presi au,  1891. 

3 Esposta  a Pietroburgo  nell' Esposizione  retrospettiva  promossa  dalla  rivista  «[Starije 


— 784  - 

scolando  l’olio  alla  tempera,  ne’  colori  vischiosi,  tirati  a fatica, 
plumbei  nelle  ombre.  Forse  è il  seguace  stesso  che,  più  tardi, 
senza  la  presenza  del  maestro,  eseguì  l’ancona  della  Madonna 
con  due  Santi,  nel  Aluseo  di  Napoli,  ripetendo  in  qualche 
modo  nella  distribuzione  della  pala  d’altare  e nel  gruppo  della 
Vergine  col  Bambino,  le  forme  della  Madonna  di  Piazza .*  1 

Comunque  sia,  in  questa  pala  d’altare  di  Pistoia,  meno  il 
San  Zeno  che  tende  alquanto  alle  forme  sculturali  di  An- 
drea del  Verrocchio,  tutto  il  resto  è fiacco,  senza  però 
giungere  alla  debolezza  propria  di  Lorenzo  di  Credi,  che, 
nel  1479,  quando  la  tavola  si  diceva  quasi  finita,  aveva  ap- 
pena venti  anni.  Gli  esecutori  del  testamento  del  vescovo 
di  Pistoia,  Donato  de’ Medici,  morto  nel  1474,  l’avevano  al- 
logata al  Verrocchio  per  l’altare  dell’oratorio  della  Vergine 
di  Piazza,  ma  non  avendo  pagato  interamente  la  somma 
dovuta  all’artista,  questi  la  lasciò  in  sospeso,  e,  secondo 
affermò  nel  novembre  del  1485,  «più  di  sei  anni  l’havrebbe 
finita  se  da  detti  executori  havesse  avuto  interamente  el 
debito  suo  ».  Per  questo  gli  Operai  del  Duomo  di  Pistoia 
supplicavano  si  verificasse  « se  dieta  tavola  è secondo  la  scripta 
e desegno  in  quella  dato  et  non  essendo  finita  farla  finire  » e 
pagarla,  perchè  « dicesi  essere  una  bellissima  cosa  e condocta 
a quel  termine  che  v’è  con  grandi  arti  : et  venendo  non  sa- 
rebbe se  non  a honore  et  ornamento  della  città  et  accresci- 
mento di  devotione  di  quel  luogo  ». 

Più  che  con  gli  scarsi  dipinti,  il  Verrocchio  insegnò  con 
l'opera  di  orafo  e di  scultore  ; ma  anche  con  la  sua  tecnica 
esperienza  di  pittore  dette  impulsi  verso  la  perfezione  della 
pittura  toscana,  usando  i nuovi  metodi  del  colorire  ad  olio, 
giungendo  nella  costruzione  del  nudo  a forte  solidità  e a 
sicura  penetrazione  de’  muscoli  e delle  ossa,  arrivando  a 


.Godij  » alla  fine  del  1908.  Vedi  riproduzione  in  questa  stessa  rivista  e in  I.'Arte,  t909, 
pag.  222.  Un'antica  copia  di  essa  è a Roma,  nella  Galleria  Colonna. 

1 H.  Mackowsky  (op.  cit.  pag.  96)  attribuisce  ancora  la  pala  d’altare  di  Pistoia  e 
quella  di  Napoli  a Lorenzo  di  Credi. 
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imprimere  ne’  corpi  una  forza  vitale,  più  che  con  l’atletica 
potenza  de’  Poliamolo,  con  la  grandezza  morale,  l’incisiva 
sobrietà  delle  linee,  l’orgoglio  della  massa  severa. 

‘-fc 

Tra  i tanti  aiuti  del  Verrocchio,  va  indicato  l’autore  di  un 
quadro  della  National  Gallery  di  Londra,  la  Vergine  a mani 
giunte,  adorante  il  Bambino  che  un  angiolo  tiene  solle- 
vato sulle  sue  ginocchia,  mentre  un  altr’angiolo  con  un 
giglio  adora.  Qui  è la  forma  del  Verrocchio,  ma  con  gran 
lusso  d’ornamenti  : Maria  veste  di  broccato  viola  e oro, 
il  risvolto  del  manto  è verde  e oro,  la  tunica  dell’angiolo 
col  giglio  è di  tessuto  candido  e sottile,  ma  in  quell’ingioiella- 
mento  e addolcimento  della  composizione  il  maestro  fu  di- 
menticato dall’imitatore,  come  si  dimostra  anche  per  l’angiolo 
giglioforo  ottuso  di  aspetto,  col  mignolo  ad  arco  e il  pollice 
curvato  indietro.  Particolari  che  si  trovano  anche  nella  Ma- 
donna del  Friedrich-Museum  di  Berlino  (n.  108)  e nel  cosi- 
detto  « Pseudo- Verrocchio  » della  National  Gallery  di  Londra, 
cioè  nell’ Arcangelo  e Tobiolo,  i quali  camminano  nella  cam- 
pagna biancheggiante  : l’Arcangelo  ha  il  manto  di  raso  bianco 
con  fiorami  d’oro,  la  veste  di  damasco  purpureo,  le  ali  con 
penne  dorate  ; Tobiolo  ha  cinto  ai  fianchi  una  sciarpa  rossa  a 
righe  auree  e verdi  terminante  ne’  capi  a fiocchi  d’oro.  Il  suolo 
a rocce  rettangolari  bianche,  è sparso  di  sassi  simili  a conchi- 
glie tra  le  erbe;  più  lungi  il  piano  rinverdisce,  traversato  da 
vie  biancheggianti  e interrotto  da  un  corso  di  acque  con  le 
ondine  segnate  a tratti  di  calce  ; i lumi  delle  case  lontane  e 
delle  nubi  veleggianti  per  il  cielo  son  pure  filettati  di  bianco;  e 
così  le  luci  nelle  orlature  delle  maniche  delle  figure  sono 
a bianchi  puntolini. 

Tutto  quest’apparato  festoso  si  allontana  dal  Verrocchio, 
e quantunque  vi  sia  il  segno  particolare  dell’arcuamento  più 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 


50 


— 78b  — 

•che  in  qualunque  altro  quadro  della  scuola,  si  sente  che  del- 
l'opera del  maestro  è come  l’involucro. 

Lo  stesso  si  pensa  davanti  all’altro  quadro,  i Tre  Arcangeli, 
nell’Accademia  di  Belle  Arti  a I<irenze(fig.  464),  attribuito  dal 
Rode  al  Verrocchio,  dal  Cinelli  e dal  Milanesi  al  Botticella 


Fig.  464  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti. 

Francesco  Botticini  : I Tre  Arcangeli.  — (Fotografia  Brogi). 

da  Cavalcasene  e Crowe  ai  Poliamoli.  Il  dipinto  è più  pros- 
simo al  Verrocchio  che  ad  altro,  ma  non  ha  la  grandezza 
statuaria  e l’esattezza  della  struttura  verrocchiesca.  L Arcan- 
gelo Michele  che  precede,  è diritto  così  da  parere  non  in 
atto  di  camminare,  bensì  piantato  sul  piede  sinistro  ; Raffaele, 
che  tiene  Tobiolo  per  mano,  ha  la  testa  e le  spalle  strette  ; 
Gabriele,  ultimo  della  schiera,  nella  mossa  artificiosamente 
aggraziata  ha  un  carattere  che  non  è mai  nell’opera  del 
forte  e sincero  Verrocchio. 
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Probabilmente  il  quadro  è di  Francesco  di  Giovanni 
Botticini,  1 entrato  il  22  ottobre  1459  alla  bottega  di  Neri 
di  Bicci  che,  ne’  suoi  Ricordi,  parla  del  ragazzo  naibajo, 
o coloritore  di  carte  da  giuoco  dette  « naibi  »,  il  quale  si 
fuggì  dal  maestro  il  24  di  luglio  dell’anno  seguente.  Nato 
nel  1447,  fu  detto  Francesco  di  Giovanni  di  Borgognissanti, 
e visse  sino  al  17  gennaio  '98. 2 Fu  inscritto  tra  i confra- 
telli nella  Compagnia  detta  « il  Rafifa  » che  celebrava  annual- 
mente il  30  dicembre  la  festa  degli  Arcangeli  in  Santo  Spi- 
rito.3 Sull’altare  della  Compagnia  fu  posto  poi  il  quadro  di- 
pinto con  tutta  probabilità  dal  confratello  pittore,  lo  stesso 
che  nel  1731,  come  attesta  il  Richa,  fu  trasferito  da  un  altare 
della  chiesa  di  Santo  Spirito  in  Firenze  nell’interno  di  un  con- 
vento, e passò  poi  nel  1810  all’Accademia  di  Belle  Arti.  4 

Un’altr’opera  fu  allogata  al  Botticini  dalla  Compagnia  di 
Sant’Andrea  della  Veste  Bianca  di  Empoli  il  28  marzo  1484. 
Posta  il  i°  giugno  1491  sull’altar  maggiore  della  Pieve  d’Em- 
poli,  non  sembra  però  fosse  compiuta  perchè  più  tardi,  nel 
1504,  se  ne  allogò  il  compimento  a Raffaello  Botticini,  figlio 
di  Francesco.  5 

Due  tavole,  che  si  conservano  ancora  nel  Museo  dell’Opera 
del  Duomo  di  Empoli,  i Santi  Andrea  e Giovan  Battista 
(fig.  465),  mostrano  che  il  pittore,  quasi  immemore  dell’arte 
del  Verrocchio,  lo  richiama  appena  nella  massa  delle  vesti 
pesanti  e sopannate  del  Precursore,  non  costruite  però  come 


1 Ernst  Kììhnel,  frane.  Botticini,  in  Aunstgeschichte  des  Aus/atides,  Heft  XLVI, 
Strassburg,  1906.  Su  Francesco  Botticini  cfr.  pure  Berenson  in  Rassegna  d'Arle,  di- 
cembre 1905  e in  The  Burlington  A/agazine,  maggio  1904,  n.  17,  pag.  434  e seg.  ; R.  E. 
Fry,  Oh  a fiorentine  Pointer  of  thè  Nativity,  in  The  Burlington  A/agazine,  VII,  1905. 

2 Milanesi,  Commentario  alla  Vita  di  Lorenzo  di  Bicci,  in  Le  Vite,  ecc.,  II,  pa- 
gina 87. 

3 Ernst  Kunhel,  sudd.  pag.  50. 

4 Su  questo  quadro  cfr.:  J.  MESNIL,  Chimenti  di  Piero,  ecc.,  in  Gazetle  des  Beaux- 
Arts,  1902;  E.  Kuhnkl,  Documenti  relativi  alla  stona  della  tavola  degli  Arcangioli  nel- 
T Acc.  di  Belle  Arti,  in  Rivista  d' Arte,  1905,  fase,  io  ; Mksnil,  Encore  le  Tobie  et  les 
t rois  Archanges,  id.,  fase.  11.  Contro  alle  ipotesi  del  Mesnil.  cfr.  la  monografia  cit.  del 
Kììhnel,  pag.  50,  n.  2. 

5 Milanesi,  Nuovi  documenti  per  la  storia  dell'arte  toscana,  Firenze,  1901,  n.  156; 
Ciò.  Poggi,  Della  tavola  di  Francesco  di  Giovanni  Botticini  per  la  Compagnia  di 
Sant’Andrea  d’ Empoli,  in  Rivista  d’Arle,  III,  12,  1905,  pagg.  258  e segg. 


Fig.  465  — Empoli,  Galleria  dell’Opera  «lei  Duomo. 
Francesco  Botticini  : Il  Battista.  — (Fotografia  Alinari). 
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noi  maestro,  anzi  con  certe  pieghe  a cannelli  ne’  drappi 
come  bagnati,  passati  alla  lisciva.  Più  che  il  Verrocchio, 
specie  nella  predella  con  la  Crocifissione  di  Sant'  Andrea,  \'  Ul- 
tima Cena,  il  Convito  di  Erode,  esistente  nello  stesso  Museo,  il 
pittore  rammenta  Ghirlandaio  e Cosimo  Rosselli,  mettendo 
insieme  motivi  artistici  qua  e là  raccattati,  pur  essendo  ma- 
teriale nella  decorazione,  pesante,  incapace  di  far  da  sè,  com- 
porre, rendere  le  finezze  d’altri  ch’ei  cerca  riprodurre.  Un’altra 
opera,  il  tabernacolo  di  San  Sebastiano,  esistente  nello  stesso 
Museo  dell’Opera  del  Duomo  d’Empoli,  mostra  Francesco  Bot- 
ticini  in  un  aspetto  anteriore,  più  verrocchiesco  negli  angioli 
dipinti  ai  lati  (fìgg.  466-467).  E nell  'Annunciazione  di  quel  Mu- 
seo, la  Madonna  invece  tiene  tanto  di  Cosimo  Rosselli  quanto 
di  Filippino,  e ne’  particolari  architettonici  e delle  vestimenta 
non  mancano  le  dorature,  le  punteggiature,  la  catnpagnuola 
imbollettatura  d’oro.  Evidentemente  non  è facile  ricostruire 
l’opera  dell’artista  eclettico  che,  uscito  dalla  bottega  di  Neri 
di  Bicci,  pare  tenesse  dietro  a Cosimo  Rosselli,  e poi  al 
Verrocchio  e al  Ghirlandaio.  Del  periodo  primo,  in  cui  già 
s’accostava  al  Verrocchio,  pur  serbando  traccia  dello  studio 
fatto  presso  il  Bicci  e il  Rosselli,  può  supporsi  la  Madonna  del 
Museo  Poldi-Pezzoli  a Milano,  attribuita  alla  scuola  del  Ver- 
rocchio (fig.  468); 1 del  periodo  più  schiettamente  verrocchiesco 
son  la  Madonna  della  Galleria  Estense  di  Modena  (fig.  469),  i 
Tre  Arcangeli,  l’ Assunta  del  Museo  del  Louvre  (fig.  470),  due 
Santi  della  Galleria  comunale  di  Faenza  (fig.  471),  l’ Incorona- 
zione del  Museo  di  Berlino,  il  tabernacolo  del  San  Sebastiano 
di  Empoli.  Poi  la  maniera  dell’artista  pare  siasi  andata  disfa- 


1 La  Madonna  al  Museo  Poldi-Pezzoli  deriverebbe  forse  da  un  modello,  che  un  altro 
seguace  del  Roselli,  chiamato  dal  KUhnel  «Compagno  del  Botticini»,  imitò  nel  quadrò 
della  Galleria  di  Strassburgo  (n.  212  B).  A questo  stesso  pittore  son  assegnate  dal  KùHnel 
l’ancona  con  la  Madonna  e Santi  della  Galleria  di  Budapest,  una  Madonna  nella  Colle 
zione  Buttler  a Londra,  la  Madonna  (n.  3437),  della  Galleria  degli  Uffizi.  Il  Kuhnel  cita 
anche  in  questo  gruppo  di  opere  di  Francesco  Botticini  la  Madonna  con  quattro  Santi  a 
Sant’ Andrea  in  Brozzi,  che  non  sembra  di  quel  pittore,  specie  per  gl'influssi  che  si  mo- 
strano in  quel  quadro  di  Andreà  del  Castagno;  e un’altra  Madonna  con  quattro  Santi 
nella  Galleria  municipale  di  Prato,  pittura  d’uno  scolaro  di  Filippo  Lippl. 


I 


Fig.  466  — Empoli,  Galleria  dell’Opera  del  Duomo. 

Francesco  Botticini  : Angiolo  a sinistra  del  tabernacolo  di  San  Sebastiano 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  467  — Empoli,  Galleria  dell’Opera  del  Duomo. 

Francesco  Botticini  : Angiolo  a destra  del  tabernacolo  di  San  Sebastiano. 
(Fotografia  Alinari). 


Fig.  468  — Milano,  Museo  Poldi- Penzoli.  Scuola  del  Verrocchio:  Madonna. 
(Fotografia  Anderson). 


Fig.  469  — Modena,  Galleria  Fstense.  Francesco  Botticini:  Madonna  adorante. 
(Fotografia  Anderson). 
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cencio  sempre  più,  come  fan  pensare  i dipinti  che  si  asso- 
ciano stilisticamente  a quello  eseguito  per  Empoli  nel  1491  : 
tali  l’ancona  con  San  Girolamo  e quattro  Santi,  nella  National 
Gallery  di  Londra,  Santa  Monaca  con  le  suore  del  suo  ordine. 


Fig.  470  — Parigi,  Museo  del  Louvre. 

Francesco  Botticini  : Madonna  in  gloria  e Santi.  — (Fotografia  Alinari). 


in  Santo  Spirito  di  Firenze,  la  Pietà  in  Sant’Apollonia  della 
stessa  città,  \' Incoronazione  della  Vergine,  nella  Pinacoteca 
di  Torino,  l’ Assunzione  di  Maria , nella  National  Gallery  di 
Londra,  Santa  Monaca  e Sant’ Agostino,  nell’Accademia  di 
Firenze.  Nel  periodo  verrocchiesco,  Francesco  Botticini  si 
distingue  per  il  lusso  di  damaschi  e di  broccati  e d’oro,  per 
le  tinte  violette,  per  le  vesti  flosce,  con  profonde  scanalature 
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che  forman  budelli,  per  un  insieme  di  pittura  fatta  a stampa. 
Di  mano  in  mano  diviene  più  ordinario,  più  flaccido,  dalla 


Fig.  471  — Faenza,  Galleria  Comunale. 
Francesco  Botticini  : Santi  Sebastiano  e Giovanni  Battista. 


colorazione  rusticana  : esempio  \' Incoronazione  della  Pinaco- 
teca di  Torino  e T Assunzione  della  Vergine  nella  National 
Gallery  di  Londra.  Questo  quadro  è quello  che,  a detta  del 
Vasari,  fu  eseguito  dal  Botticelli  e condannato,  più  tardi,  al 
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tempo  della  Contro-Riforma,  come  ereticale,  perchè  Matteo  Pal- 
mieri, che  glielo  allogò,  in  un  poema  in  terza  rima,  intitolato 
la  Città  di  Vita , accennò  ad  un’opinione  d’Origene,  considerata 
eretica  dai  Dottori  della  Chiesa. 1 Invero  in  esso  v’è  soltanto 
lo  svolgimento  consueto,  benché  ingrandito,  dell’iconografia 
dell’ Assunzione . La  materialità  informa  quel  dipinto,  tutti  que- 
gli angioli  in  giro,  quelle  zone  a raggi  uscenti  da  piccoli  soli. 

Al  lavoro  trasandato,  al  disfacimento  delle  forme  degli 
ultimi  anni  di  Francesco  Botticini,2  prese  qualche  parte  il 
figliuolo  Raffaello,  nato  nel  1477,  il  quale  modificò  le  forme 
paterne  secondo  l’arte  appresa  da  Filippino  Cippi,  come  po- 
trebbe supporsi  osservando  la  riduzione  (Xe\Y Adorazione  del 
Bambino,  della  Galleria  Estense  in  Modena,  nei  tondi  della 
Galleria  Pitti  in  Firenze  e della  Collezione  Arconati- Visconti 
a Parigi.  La  Madonna  di  questo  tondo  potrebbe  anche  as- 
sociarsi all’altra  col  Bambino  in  un  paese,  della  Collezione 
Benson  a Londra,  e fors’anche  alla  Annunciazione  del  Museo 
dell’Opera  di  Empoli.  Ma  dalla  pianta  decadente  dell’arte  di 
Francesco  Botticini  non  spuntarono  rami  fioriti.  Par  quasi 
che  il  lavoro  di  pratica  a cui  si  dette  quel  pittore  nei  teneri 
anni  per  colorire  carte  da  giuoco,  e l’altro  che  imparò  nella 
bottega  di  Neri  di  Bicci,  non  gli  permettessero  più  di  ap- 
profondire la  maniera  e di  elevarla,  nonostante  gli  esempii 
solenni  del  Verrocchio. 


* * * 

Il  quadro  del  Battesimo  del  Verrocchio  era  stato  l’esem- 
plare del  Botticini,  che  si  provò  a imitarlo  nell’affresco  della 
chiesa  di  Sant’ Andrea  a Brozzi  presso  Firenze  (fig.  472);  lo 


1 Diego  Angeli,  op.  cit.  nella  bibliografia  sul  Rotticeli!. 

3 II  Kuhnkl  ascrive  molte  delle  opere  più  trasandate  al  periodo  giovanile  di  Fran- 
cesco Botticini,  perfino  la  Incoronazione  della  Pinacoteca  di  Torino:  ricostruisce  quindi 
giovinezza  del  Botticini,  facendolo  passare  dall’influsso  di  Filippo  Lippi  a quelli  dei 
Poliamolo,  del  Botticelli  e del  Verrocchio.  Quel  pittore  fu  certo  un  eclettico,  ma  niuno 
potrà  convenire  con  il  Kiihnel  che  dal V Incoronazione  di  Torino,  ad  esempio,  passasse 
alle  forme  dei  Tre  Arcangeli , per  ricadere  nei  Santi  Andrea  e Giovanni  Battista  di 
Empoli. 
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fu  pure  per  il  faentino  Utili,  che  s’ingegnò  a riprodurlo  da 
provincialetto,  con  varianti,  in  un  quadro  del  Museo  di  Faenza; 
e anche  per  Lorenzo  di  Credi,  fido  discepolo  di  Andrea  del 
Verrocchio.1  Nato  nel  1459,  discendente  da  una  famiglia  di 
orafi,  Lorenzo  entrò  nella  bottega  del  grande  scultore,  pochi 
anni  prima  del  1476,  quando  Leonardo  la  lasciò  per  andare 


Fig.  472  — Brozzi,  Sant’ Andrea.  Francesco  Botticini:  Il  Battesimo. 
(Fotografia  Alinari). 


« in  casa  propria  ».  In  quell’anno  Lorenzo  di  Credi  era  dicia- 
settenne, e non  potè  quindi  darsi,  come  disse  il  Vasari,  alla 
imitazione  di  Leonardo.  Seguì  il  Verrocchio  negli  ultimi 
anni,  e nel  1485,  quando  quegli  ritornò  a Venezia,  ebbe  lo 
studio  e l’amministrazione  degli  averi  del  maestro,  che,  giunto 
nel  1488  a fin  di  vita,  supplicò  il  Senato  veneziano  di  per- 
mettere che  il  monumento  del  Colleoni  fosse  compiuto  dal 
proprio  discepolo  Lorenzo.  Il  desiderio  del  morente  non  fu 


1 Su  Lorenzo  di  Credi,  cfr.  : W.  Schmidt,  Lorenzo  di  Credi,  in  Zeitschrifl  f.  bild. 
Kunst,  1893  ; lo.,  jVotiz  zìi  Lorenzo  di  Credi,  in  Rep.  f.  A'stw  , 1905. 
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ascoltato,  e questi  ebbe  solo  il  pietoso  ufficio  di  trasportare 
la  salma  di  Andrea  da  Venezia  a Firenze. 

L’esordio  del  pittore  fu  una  grande  promessa,  ma  egli 


Fig.  473  _ Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Lorenzo  di  Credi:  L 'Annunciazione. 

( Fotografia  Anderson). 

non  andò  oltre  X Annunciazione  della  (ralleria  degli  l ffizì 
( fi  ir.  473),  il  suo  più  diligente  lavoro.  Davanti  all’aperto  log- 
giato, Maria,  lasciando  di  leggere  il  libro  dei  Salmi,  volgesi, 
aprendo  la  destra  sollevata  in  atto  di  subita  sorpresa,  all  an- 
giolo che  avanza  e che,  senza  far  sosta  nella  corsa,  ansioso 
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di  annunciare  il  Verbo,  conserte  le  mani  al  petto,  esprime 
l’annuncio  del  cielo  devotamente  chino,  L’angiolo  ripete 
la  parola  di  Dio  con  un  sospiro  che  sembra  levarsi  su  dalle 
pupille  estasiate  ; e la  Vergine  ascolta  senza  timore,  guarda 
senza  abbassar  le  ciglia.  In  quel  loggiato  tranquillo,  con  la 
quieta  luce  ch’entra  dai  tondi  delle  lunette  e dalle  arcate, 
dalla  campagna  silente  lieta  di  verde  e dai  colli  avvolti 
come  in  un  bianco  velo;  in  quella  pace  del  sacrario  mor- 
mora la  salutazione  angelica.  Nella  predella  a chiaroscuro, 
Lorenzo  di  Credi  alla  novella  della  Redenzione  mise  in  ri- 
scontro la  Origine  del  peccato  : prima  la  Creazione  d' Èva, 
poi  Adamo  ed  Èva  presso  l'albero  del  bene  e del  male,  infine  la 
Cacciata  dall' Eden.  In  rapidi  tratti  scultori  Lorenzo  disegnò  le 
tre  scene,  e par  che  le  intagliasse  finemente  come  carnei;  ma 
la  forma  dei  nudi  manca  di  sottigliezza,  d’agilità,  di  vivezza. 

La  delicatezza  della  pittura  si  ritrova  nella  testa  muliebre 
sul  fondo  di  foglie  stellate  di  pino,  nella  Galleria  Lichtenstein 
di  Vienna  (fig.  474):  biondi  i capelli  lumeggiati  d’oro,  pallido 
il  viso  con  le  labbra  scolorite,  ravvivate  le  guance  leggermente 
da  un  rosa  che  trae  al  viola,  giallognolo-scuro  il  busto  con 
sottili  allacciature  nel  corsetto  passanti  da  occhielli  dorati  e 
con  due  liste  di  velluto  nero  cadenti  giù  dagli  omeri.  Dietro 
ai  pini  il  fondo  è azzurro,  con  edificii  e campanili,  tutto 
come  avvolto  da  un  velo  azzurrino.  Quella  fredda  testa  di 
madonna  fiorentina,  tondeggiante  come  quella  dell  'Annun- 
ziata suddetta,  appartiene  a Lorenzo  di  Credi,  al  tempo  pri- 
mitivo in  cui  dipinse  con  le  sue  più  elette  forme  quellùd/o 
n iniziazione : vi  sono  le  sue  proporzioni,  le  piccole  luci  frizzanti 
che  suol  mettere  nelle  chiome  e ne’  cincinni  delle  Vergini, 
la  finezza  dell’orafo,  l’abituale  freddezza.  Dietro  al  quadro 
è una  rama  di  ginepro  e un  cartello  recante  la  scritta:  VIR- 
TVTEM  forma  decorat.  Ciò  fece  pensare  che  il  ritratto 
fosse  di  Ginevra  Benci  dipinto  da  Leonardo  da  Vinci;1  e 


1 Bode,  Leonardo* s Bildnis  der  Ginevra  de*  Benci , in  Zeilsch.  f.  bild.  Kunst,  1903. 
pag.  274.  A Leonardo  l’attribuì  pure  il  Mackwosky  (op.  cit .).  e prima  di  tutti,  benché 
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alcuno  fu  mosso  anche  ad  attribuire  a Leonardo  il  busto  di 
signora  fiorentina,  marmo  del  Verrocchio,  esistente  nel  Museo 
Nazionale  a Firenze,  perchè  vi  si  posson  trovare  tratti  generali 
di  simiglianza  col  ritratto  dipinto  di  donna  fredda,  delicata, 
triste,  ben  differente  da  quello  marmoreo  di  donna  prospe- 
rosa e forte.  Anche  la  testa  dipinta,  tondeggiante  alla  ma- 


Fig.  474  — Vienna;  Galleria  Liechtenstein. 
Lorenzo  di  Credi:  Ritratto  di  Gentildonna. 


niera  del  Verrocchio,  poggia  sul  collo  esile  in  modo  proprio 
di  Lorenzo  di  Credi. 

fra  le  prime  opere  può  annoverarsi  il  tondo  della  Gal- 


dubitativamente,  il  Waagen  ( h'unstdenkmtilem  zu  IVien , pag.  276).  Il  Morelli  l'attribuì 
al  Verrocchio  ( Die  Galerie  zu  Berlin , pag.  37);  così  il  Berenson  ( The  Fiorentine 
pointer s cit. , IH  ed.,  pag.  187). 
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leria  Borghese  in  Roma  (fig.  475),  che  Lorenzo  ripetè  con 
varianti  frequentemente.  Vi  è la  Madonna  col  Bambino 
e San  Giovannino:  chiaro,  anzi  stinto  il  color  delle  carni; 
grigio-azzurrina  la  veste  della  Vergine,  azzurro  il  manto  con 
risvolto  giallo.  L’intonazione  è languida,  ma  stacca  da  un  co- 
lore all’altro  come  in  un’opera  di  tarsia;  leggerissime  sono 
le  sfumature,  incisivi,  come  segnati  con  bulino  i contorni; 
ogni  cosa  è studiata  amorosamente,  dai  segnacoli  del  libro 
aperto  ai  fiorellini  del  bicchiere  ed  ai  cigni  del  laghetto 
del  fondo.  Ma  nonostante  tanta  diligenza,  la  testa  di  San  Gio- 
vanni non  scorcia  e per  metà  è torta.  Di  questo  difetto  tardi 
si  corresse  Lorenzo,  come  tardi  scemò  l’alta  fronte  promi- 
nente con  bozze  gonfie  nei  bambini  idrocefali.  L’iconografia 
della  Sacra  Famiglia  nei  tondi  è ridotta  al  minimo,  ed  ha 
perduto  l’antica  festività:  pensosa,  adorante  è àiaria,  benedi- 
cente il  Bambino,  supplice  e divoto  San  Giovannino.  Nel 
fondo,  come  altrove,  dietro  all'aperto  loggiato,  o alla  camera 
dalle  finestre  dischiuse.  Qui,  dietro  la  capanna  diruta  con 
pochi  conci  dell’antico  edificio  contro  cui  è costruita,  sten- 
desi  la  campagna  con  alcuni  cumuli  di  terreno  coperti 
di  verde  e piantati  di  esili  alberetti,  con  canali  sormon- 
tati da  ponticelli.  Nella  lontananza  chiome  d’alberi,  quasi 
verdi  cumuli  sorgenti  dal  terreno  e monticelli  bassi  sul  lim- 
pido orizzonte.  In  quel  paese  di  pace  stagnante,  senza  vento, 
in  quello  smaltato  terreno  silenzioso,  sta  la  Sacra  Famiglia  ; 
ma  non  più  la  gioia  familiare,  il  fruscio  degli  angioli  intorno 
al  gruppo  divino,  l’ idillio  della  Madre  col  Figlio  e col  pic- 
colo Battista,  il  riso  del  Bambino  con  gli  uccelletti  che  tiene 
in  pugno,  rallegrato  dalle  melagrane,  dai  fiori  che  reca  nella 
destra  come  cara  conquista.  Cosi  tace  la  Sacra  Famiglia 
della  Galleria  Borghese,  come  quella  della  Raccolta  Querini 
Stampalia  a Venezia  (fig.  476),  come  l’altra  nella  Galleria 
di  Dresda  rappresentante  la  Natività  (fig.  477).  In  questa 
non  si  vedono  gli  animali  soccorrenti  il  Bambino  dal  freddo, 
nè  la  mangiatoia,  nè  i pastori,  nè  gli  angioli  annunciatori 

Venturi,  Storia  dell' Arte  italiana,  VII. 
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Fig.  475  Roma,  Galleria  Borghese. 

Lorenzo  di  Credi:  Madonna  col  Bambino  e San  Giovannino  — (Fotografia  Anderson). 
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della  lieta  novella  della  venuta  del  Redentore:  bastò  a Lo- 
renzo di  rappresentare  la  Madre  adorante  e,  sopra  un  cu- 
scino posto  sulla  paglia  e un  drappo,  il  Bambino  già  adulto, 
che,  senza  guardarla,  reca  un  dito  alla  bocca. 

Prossimo  di  tempo  a questi  quadri  è il  Battesimo  di  Cristo 


Fig.  476  — Venezia,  Raccolta  Querini-Stampalia. 

Lorenzo  <li  Credi:  Madonna  col  Bambino  e San  Giovannino.  — (Fotografia  Anderson). 


(fig.  478)  in  San  Domenico  di  Fiesole,  nel  quale  un  angiolo  ri- 
chiama il  Gabriele  dell ' Annunziazione,  e la  composizione  arieg- 
gia la  tipica  del  Verrocchio.  Questi  volse  a destra  il  petto  di 
Cristo  e,  mentre  la  gamba  destra  pianta  sul  letto  del  Giordano, 
la  sinistra  si  piega  in  atto  divoto.  Lorenzo  di  Credi  piantò  la 
sinistra  che  si  vede  di  profilo,  e puntò  la  destra,  allungan- 


Fig.  477  — Dresda,  Pinacoteca  Reale. 

Lorenzo  di  Credi  : Madonna  adorante.  — (Fotografia  Alinari). 
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dola  troppo  all’  indietro,  volgendola  dalla  parte  opposta  del 
movimento  del  torso.  Tutte  e due  non  sembrano  così  at- 
taccate al  torso,  il  quale  fa  una  linea  in  contrasto  con 


Fig.  478  — Fiesole,  San  Domenico.  Lorenzo  di  Credi  : Il  Battesimo. 
(Fotografia  Alinari). 


quella  del  capo  chino,  in  disaccordo  col  movimento  della  per- 
sona. Nè  meglio  Lorenzo  di  Credi  eseguì  il  Battista,  cui 
il  Verrocchio  ispirò  entusiasmo  nel  rappresentarlo  col  piede 
destro  nell’acqua,  col  sinistro  ancora  sulla  riva,  mentre  il 
Santo  stende  la  ciotola  sul  capo  di  Cristo,  e par  che  si  af- 
fretti a compiere  l’atto  solenne,  versi  con  divoto  slancio 
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l’acqua  lustrale.  Lorenzo,  per  imitare  quel  gesto  del  Bat- 
tista, ne  mosse  il  braccio  anche  più  di  lontano,  con  mag- 
giore sforzo,  e,  fattogli  piantare  il  piede  sinistro  a terra,  pun- 
tare indietro  il  destro,  ne  spinse  innanzi  il  torso,  facen- 
dogli perdere  l’equilibrio.  Il  Battista  dalle  carni  abbronzate 
e diseccate  dal  sole,  quale  lo  dipinse  il  Verrocchio,  si  tra- 
sforma in  una  figura  sentimentale;  priva  della  regalità 
verrocchiesca,  Cristo  china  corrucciato  il  capo  : l’uno  e l’altro 
hanno  le  stesse  carni  nutrite  e liscie.  1 due  angioli  di  Leo- 
nardo e del  Verrocchio  divengono  tre,  tutti  compunti  e 
divoti;  quello  di  Leonardo  si  tramuta  nell’arcangelo  già 
usato  da  Lorenzo  ne\Y  Annunciazione  descritta.  Il  paese  non 
ha  più  la  palma,  che  il  Verrocchio  vi  piantò  per  spiegare 
come  la  scena  accadesse  in  Oriente,  e ciò  secondo  la  ten- 
denza dell’arte  nostra  di  ricostruire  l’ambiente  storico  dei 
fatti  narrati  negli  Evangeli.  Lorenzo  si  contentò  di  dare 
ampiezza  al  Giordano,  farvi  alle  rive  i soliti  dirupi,  coperti 
di  verde,  piantati  d'alberelli  ; e sulla  roccia  a sinistra  mise 
un  gruppo  di  donne,  una  delle  quali  a mani  giunte  adora. 
Così  il  pittore  religioso  dimenticò  il  modello  del  maestro, 
ch’egli  imitò  solo  in  alcuni  particolari,  nelle  vesti  soppan- 
nate delle  vestimenta.  Anche  nel  colore  estinse  ogni  vi- 
vezza dell’esemplare:  invece  del  bel  drappo  a righe  colorate 
che  copre  i fianchi  di  Cristo,  quale  si  vede  nel  quadro  del 
Verrocchio,  qui  è un  bianco  di  tono  basso.  Solo  soppresse 
i nimbi,  perchè  sentì  di  esprimere  in  tutto  la  santità,  senza 
bisogno  de’  segni  tradizionali. 

Pare  che  Lorenzo  di  Credi  avesse  timore  de’  forti  effetti, 
della  festa  del  colore,  e tutto  espresse  con  voce  bassa, 
monotona.  Anche  rappresentando  Venere , ora  nella  Galleria 
degli  Uffizi,  non  pensò  certo  alla  dea  della  bellezza  e del- 
l’amore, riproducendo  il  suo  tipo  muliebre,  con  la  consueta 
chioma  bionda  ondulata,  con  le  carni  giallognole  con  ombre 
leggere.  E riparò  la  nudità  con  un  sottil  velo  raccolto  sul 
seno  e sul  fianco  a quella  ciana  dal  busto  stretto  incavato,  dai 
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grossi  fianchi,  con  una  mano  posata  tranquillamente  sul  seno, 
con  l’altra  in  abbandono  sul  fianco  destro.  Neppure  in  questa 
Venere  le  gambe  seguono  il  movimento  del  torso,  piantate 
nello  stesso  modo  di  quelle  di  Cristo  nel  Battesimo.  Coperta  di 
veste  pesante,  come  suole  Lorenzo,  quella  Venere  diverrà  una 
Maddalena  o altra  Santa,  altrettanto  fredda,  opaca  e triste.  Non 
colpi  certo  Lorenzo  il  Savonarola  quando  predicò:  « Nelle 
case  dei  grandi  prelati  e dei  grandi  maestri  non  si  attende 
se  non  a poesia  ».  E voi  « dipintori  mettete  tutte  le  vanità 
ne  le  chiese  ».  Lorenzo  di  Credi,  neH’oscillamento  generale 
delle  coscienze,  non  oscillò;  divenne  piagnone,  «parziale», 
come  dice  il  Vasari,  «della  setta  di  Frate  Savonarola  ».  Quando 
i pittori  compaesani  arsero  le  pitture  profane  sopra  un  rogo, 
dettero  alle  fiamme  i dipinti  ne’  quali  avevano  espresso  sogni 
e gaudi  della  vita,  Lorenzo  di  Credi  appena  potè  battersi 
il  petto  per  quella  cosidetta  Venere  trovata  pochi  anni  or 
sono  nascosta  in  una  villa  Medicea.  Le  parole  di  Fra’  Sa- 
vonarola contro  i pittori  che  facevan  « parer  la  Vergine  Maria 
vestita  come  una  meretrice»,  dovettero  ispirare  a Lorenzo 
un  senso  di  paura  del  peccato.  Le  sue  figure  sono  sempre  più 
divote  e cogitabonde,  senza  fiore  di  giovinezza  nell’aspetto 
sempre  più  monacale,  con  il  garbo  appena  consentito  in  una 
cerimonia  chiesastica. 

In  uno  de’  quadri  principali,  eseguito  per  le  monache 
di  Santa  Chiara,  ora  nella  Galleria  dell’Accademia  di  Belle 
Arti  in  F'irenze  (fig.  479),  il  Bambino  continua  a stare  con 
un  dito  alla  bocca  e le  gambette  a cavalcioni  su  un  drappo 
pósto  su  un  covone  di  grano  ; un  vecchio  pastore,  giunte 
le  mani,  con  un  ginocchio  a terra,  adora,  come  la  Vergine 
pure  ginocchioni  e con  la  testa  china,  come  due  angioli  ; 
un  altro  angiolo  ritto  in  piedi  unisce  le  palme  delle  mani 
adagio  adagio,  con  sacro  rispetto,  mentre  un  giovane  pa- 
store che  sopraggiunge,  si  china  con  profonda  riverenza. 
Cosi  tutti  gli  esseri  della  terra  e del  cielo  stanno  prostrati 
e sommessi.  Fanno  eccezione  uno  degli  angioli  che  in  piedi 
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sembra  ragionare  dei  misteri  della  Natività  con  un  compagno 
(fìg.  480),  San  Giuseppe  che,  con  le  mani  una  sull'altra 
poggiate  al  bastone,  osserva  mestamente;  un  pastore  con 


Fig.  479  — Firenze,  Galleria  dell’ Accademia  di  Belle  Arti. 
Lorenzo  di  Credi:  11  Presepe.  — (Fotografia  Anderson  . 


la  pecorella  nelle  braccia  a destra  che  guarda  distratto,  come 
svogliato  di  rappresentare  la  sua  parte.  Ma  in  un’altra  Nati- 
vità della  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti  a hirenze 
(fig.  481),  tutti,  anche  San  Giuseppe,  sono  in  ginocchio,  tutti 
come  presi  da  sonno,  mentre  continua  a portare  un  ditino  alla 
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bocca  il  Bambino,  sempre  figurato  con  la  fronte  a bozze  e 
il  corpicciuolo  gonfio,  senza  esprimere  nè  la  divinità  con  la 
sola  precocità  dello  sviluppo,  nè  la  natura  propria  del  neonato. 

Nella  pinacoteca  di  Dresda,  in  uno  dei  quadri,  non  ultimi 
del  pittore  (fig.  482),  il  Bambino  benedice  San  Sebastiano, 
dal  volto  simile  agli  angioli  consueti  di  Lorenzo,  e San  Gio- 
vanni Evangelista  ricorda  pure  nel  tipo  uno  degli' angioli 


Fig.  480  — Firenze,  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti. 

Lorenzo  di  Credi:  Particolare  della  Natività  suddetta.  — (Fotografia  Anderson). 


della  Natività  coi  pastori,  all’Accademia  di  Belle  Arti.  Così 
annichilito  il  cttrattere  delle  sacre  figure,  esse  non  potevano 
più  riflettere  figure  terrene,  come  le  tante  dei  pittori  biasi- 
mati dal  Savonarola;  ma  in  quest’astrazione  dalle  fìsonomie 
non  spunta  un  tipo  vivo  e bello.  Sebastiano  porge  alla  Divi- 
nità la  freccia  come  angiolo  in  atto  di  offrire  un  giglio;  ad- 
dita il  cielo  con  la  destra  uscita  dagli  avvolgimenti  del  pallio 
San  Giovanni  Evangelista,  ma  egli  non  è il  veggente  di  Patmos 
nella  luce  abbagliante  della  visione.  A furia  di  astrarre  dalle 
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forme  terrene,  Lorenzo  di  Credi  era  costretto  a combinar 
convenzioni  e a ristamparsi. 

In  un’altra  pala  d’altare  a Pistoia,  in  Santa  Maria  delle 
Grazie  (fig.  483),  due  Sante  stanno  ai  piedi  del  trono  della 


Fig.  481  — Firenze,  Galleria  dell’Accad  mia  di  Belle  Arti. 
Lorenzo  di  Credi  : Natività  — (Fotografia  Anderson). 


Vergine,  l’ima  con  le  mani  conserte  sul  seno,  l’altra  con  le 
mani  delicatamente  accostate,  come  Lorenzo  suole  atteggiare 
le  divote  figure;  e la  Madonna  sta  sempre  con  gli  occhi 
bassi,  sonnolenti  ; e il  Bambino  ancora  protende  la  testa,  e 
benedice  col  braccio  destro  inarcato.  Così  nella  pala  d’altare 
del  Museo  del  Louvre  (fig.  484)  la  Vergine  guarda  in  giù,  il 
Bambino  volge  il  braccio  in  arco,  un  Santo,  con  la  solita 
espressione  angelicata,  accosta  lento  palma  a palma  adorante. 

Lasciando  le  ancone  d’altare,  si  osservi  il  Noli  me  fan- 


gere  nel  Museo  del  Louvre  (fig.  485),  o nella  sua  ripetizione 
invertita  della  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  486).  Gesù  non  ha  del- 
l’ortolano fuorché  la  zappa  ch’ei  tiene  come  un  bastone;  e 


sì  ! 
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Fig.  482  — Dresda,  Galleria.  Lorenzo  di  Credi:  Madonna  e Santi. 
(Fotografia  Alinari). 


Maddalena,  che  sta  per  inginocchiarsi,  è una  delle  solite 
Sante,  quali  si  vedono  ad  esempio  nell’ancona  di  Pistoia,  con 
le  amorose  pupille  appuntate  sotto  le  palpebre  e il  leggiero 
arco  delle  sopracciglia,  con  le  carni  lisciate,  con  le  mani  dalle 
dita  grosse,  non  snodate,  che  stentano  a moversi,  al  pari  di 
quelle  di  Cristo  che  non  riesce  a esporre  bene  la  piagata 
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destra  misericorde.  In  ogni  modo,  Lorenzo  di  Credi  svolse 
il  soggetto  attenendosi  alquanto  alla  tradizione,  dando  alla 
pia  Maddalena  la  lunga  chioma,  e amore  agli  sguardi  di  lei 


Fig.  483  — Pistoia,  Santa  Maria  delle  Grazie. 
Lorenzo  di  Credi:  Madonna  e Santi.  — (Fotografia  Alinari). 


e di  Cristo.  Ma  ripetendo  le  figure  nel  quadro  di  Cristo  e la 
Samaritana  (fig.  487),  nella  Galleria  degli  Uffizi,  Maddalena 
perde  l’abbondante  chioma  divenendo  la  Samaritana,  e Gesù, 
seduto  sul  margine  d’un  pozzo,  con  la  testa  piegata  sul 
l’ omero  sinistro,  con  gli  occhi  volti  in  basso  socchiusi,  con 
una  mano  posata  sul  petto  e l’altra  cadente  sul  grembo,  sta 
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tutto  raccolto,  come  un  confessore  che  ascolti  i peccati  di 
una  penitente.  II  paese  stesso  che  nel  quadro  del  Louvre  ha 
una  certa  unità,  s’impiccolisce  in  quest’ultimo  degli  Uffizi, 
si  fa  monotono,  come  formato  da  tante  parti  separate  sulla 


Fig  484  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Lorenzo  di  Credi:  Madonna  e Santi. 

(Fotografia  Alinari). 

fredda  tinta  del  piano.  Nel  ripetersi,  Lorenzo  di  Credi  si 
stancò,  si  esaurì.  Confrontisi  V Annunciazione,  tardi  da  lui 
eseguita,  nella  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  488),  con  quella  mira- 
bile, già  descritta,  della  sua  giovinezza.  L’angiolo  ha  perduto 
quadratura  verrocchiesca  nella  testa  stretta  e allungata,  con 
l’occhio  ingrandito  enorme  da  mascheretta  ; e la  Vergine 
par  che  stia,  non  in  atto  d’ascoltare  l’araldo  celeste,  ma  ai 
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piedi  del  Crocefisso.  Così  per  preparare  le  figure  alla  comu- 
nione ' col  cielo,  Lorenzo  di  Credi  tolse  loro  l’essenza  e lo  spi- 


Fig.  485  — Parigi,  Musco  del  Louvre. 

Lorenzo  di  Credi  : Apparizione  di  Cristo  a Maddalena.  — (Fotografia  Alinari). 


rito.  Cercò  la  perfezione  nella  pace  religiosa,  nel  raccoglimento 
dell’adorazione  di  Dio,  tutto  ligio  ai  dettami  del  Savonarola. 


Fig.  486  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Lorenzo  di  Credi:  Apparizione  di  Cristo  a Maddalena.  — (Fotografia  Andersou). 


I 
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Fuggito  per  timore  del  peccato  dalla  vita  mondana,  tra- 
sformò lo  studio  come  in  un  convento,  e li  dipinse  per  molto 
tempo,  senza  udir  rumore,  inconscio  delle  nuove  magnifi- 
cenze, anche  di  quelle  dell’arte  ; e continuò  sino  a tarda 
età  (morì  il  12  gennaio  1537)  a far  cose  pulite  e diligenti, 
ripetendosi  a iosa,  veramente  simile  a quei  monaci  bizan- 


Fig.  488  — Firenze,  Galleria  degli  Uoizi.  Lorenzo  di  Credi:  Annunciazione. 
(Fotografia  Anderson). 

tini  che  dipingevano  immagini  una  dopo  l’altra  col  disegno 
tratto  da  vecchio  spolvero,  coi  colori  sempre  stemperati  e 
distesi  in  ugual  modo'. 


1 Oltre  le  opere  di  Lorenzo  di  Credi  sin  qui  indicate,  gli  sono  attribuite  le  seguenti  : 
Amburgo,  Collezione  Weber:  Ascensione  di  San  Ludovico  (capolavoro  del  maestro); 
Bergamo,  Collezione  Morelli  (n.  49)  : Madonna  col  Bambino  (del  periodo  tardo)  ; Berlino, 
Briedrich-Museum  (n.  100):  Madonna  col  Bambino  (prossimo  a quella  della  Galleria  Bor- 
ghese cit.)  ; Id.,  id.  (n.  103):  Maddalena  nel  deserto  (come  intarsiata  in  legno);  Id.,  id. 
(n.  80)  : Ritratto  di  donna  giovane  (in  una  colorazione  insolita,  differentissima  da  quella 
di  Lorenzo  [?]);  Cambridge,  Fitzwilliam  Museum  (n.  125):  San  Sebastiano  (in  parte  di 
Lorenzo);  Castiglione  Fiorentino,  Collegiata:  Natività  (in  parte);  Cleveland  (Stati  Uniti 
d’America),  Collezione  Holden  : Madonna  (ricordata  dal  Berenson  e da  Mary  Logan 
in  Rassegna  d' Arte , VII,  1905);  Dresda,  Galleria  (n.  13):  Madonna  col  Bambino  e San 


Venturi,  Storia  dell'Arte  italiana,  VII. 
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* * * 

Leonardo  da  Vinci,  condiscepolo  più  anziano  di  Lorenzo 
di  Credi  nello  studio  del  Verrocchio,  nacque  nel  1452  in 
una  delle  case  che,  tra  il  verde  degli  abeti  e dei  pini,  at- 
torniavano il  castello  dei  Vinci.' 

Prima  del  1469  Ser  Piero  notaio,  padre  di  Leonardo,  si 
recò  col  figlio  « non  legiptimo  »,  con  la  moglie  e la  madre 
a Firenze,  in  una  casa  presa  a pigione  dall’Arte  dei  Mer- 
canti, nella  piazza  che  oggi  ha  il  nome  di  San  Firenze.  Là 
il  giovinetto,  uscendo  dalla  scuola  d’abbaco,  si  dava,  se- 
condo il  Vasari,  allo  studio  della  musica  e.  a sonare  la  lira, 
« onde  sopra  questa  cantò  poi  divinamente  aU’improvviso  » ; 
e attendeva  a disegnare  e a far  di  rilievo  « come  cose  che 


Giovannino  (non  è di  Lorenzo  di  Credi,  ma  dell’anonimo  condiscepolo  che  eseguii  quadri 
citati  di  Monaco,  della  Collezione  Dreyfuss,  di  Pistoia,  di  Napoli  e Patirò  della  Madonna 
col  Bambino  esposto  a Pietroburgo  alla  fine  del  1908);  Fiesole,  San  Domenico:  Archi- 
tettura e ornamenti  nel  quadro  di  Beato  Angelico  (primo  altare  a sinistra):  Firenze, 
Galleria  degli  Ufiizì  (n.  34):  Ritratto  di  uomo  giovane  (non  òdi  Lorenzo  di  Credi,  bensì 
del  Granacci);  I ci. , id.  (n.  3461):  Altro  ritratto  (di  maniera  bolognese) ; Id.,  id.  (n.  ti6S): 
La  Vergine  e San  Giovanni  Apostolo;  ld.,  id,  (n.  1287):  Tondo  di  una  Madonna  (della 
scuola  di  Lorenzo);  Id.,  id.  (n.  1163):  Ritratto  supposto  del  Verrocchio;  Id.,  Galleria 
Piti  (n.  334)  : Tondo  di  una  .Va  trini  a (è  di  un  maestro  che  si  distingue  per  convenzione, 
come  il  pseudo  Lorenzo  di  Credi:  Id.,  presso  il  Marchese  Pucci:  Ritratto  di  signora 
(citato  dal  Berenson):  ld.,  Duomo,  Sagrestia:  San  Michele  (a.  1523);  Id.,  Or  San  Mi- 
chele. pilastro:  San  Bartolommeo;  id.,  Santo  Spirito,  Abside:  Madonna  con  San  Gi/o- 
lamo  e un  Sant'apostolo;  F'orll,  Museo  (n.  130):  Ritratto  di  gentildonna;  Gòttingcn, 
Museo  dell'Università  (n.  220):  Crocifissione  : H ano  ver,  Kestner  Museum  : Ritratto  gio- 
vanile; Londra,  National  Gallery  (n.  593):  Madonna  allattante;  Id.,  id.  (n.  648):  Ma- 
donna adorante;  ld.,  presso  Ch.  Buttler  : Madonna:  Id.,  presso  il  Conte  di  Rosebery  : 
San  Giorgio;  Longleat  (Worminster),  March,  di  Balli:  Madonna.  Magonza,  Museo  nu- 
mero 220):  Madonna  col  Bambino;  Id.,  id.  (n.  221):  Tondo  con  la  Madonna,  il  Bambino 
e San  Giovannino  (guasto  dal  restauro);  Milano,  Conte  Casati:  Madonna  e San  Giovan- 
nino; Monaco  di  Baviera,  Pinacoteca  (n.  1017):  Tondo  con  una  Madonna  e il  Bambino 
(probabilmente  del  « pseudo  Lorenzo  di  Credi  »,  autore  di  un  tondo  nella  Galleria  Bor- 
ghese, simigliarne  a questo);  Napoli,  Museo  Nazionale:  .Valli  ita  : Oldenburgo.  Galleria 
granducale  (n.  9):  Madonna  coi  Bambino  e San  Giovannino  iscuola  di  Lorenzo);  Roma, 
Galleria  Sterbini  : Maddalena  assunta  ; Strasburgo,  Galleria  (11.  215)  : Madonna  (del  tempo 
dell’altra  della  Galleria  Borghese);  Torino,  Pinacoteca  (n.  1 13)  : Madonna;  ld.,  id.  (n.  1 16)  : 
Madonna  (di  un  periodo  meno  avanzato  della  precedente). 

1 Sulla  giovinezza  di  Leonardo  da  Vinci,  cfr.  : E.  MOntz,  l/ne  èducation  d'artiste 
au  XI'  siede.  La  jeunesse  de  Léonard  de  Vinci,  in  Revue  des  Deux  Mondes,  I ott.  1887: 
Horne,  The  Life  of  L.  da  V.  by  Giorgio  Vasari,  witli  a commentar)',  London,  1904  ; 
P.  Muu.er-Wai.dk,  L.  da  V.,  Miinchen,  1889-90;  N.  Smiraglia  Scocnamiglio,  Ricerche 
e documenti  sulla  gioi’inezza  di  !..  da  V.,  Napoli,  1900  : A.  L.  WonNSKY,  L.  da  V., 
St.  Petersburg,  1900;  Woldkmar  von  Seidutz,  L.  da  V.,  2 voi.,  Berlin.  1909. 


gli  andavano  a fantasia  più  d’alcun’altra  ».  Ben  presto  entrò 
nello  studio  del  Vcrrocchio,  persuaso  che  « quelli  che  s’in- 
namoran  di  pratica  senza  scienza,  son  come  ’l  nocchiero 
ch’entra  in  navilio  senza  timone  o bussola,  che  mai  ha  cer- 
tezza dove  si  vada  ».'  Negli  anni  del  fervore  della  bottega 
del  Verrocchio,  per  opere  molteplici  di  pittura,  di  scultura, 
d’oreficeria,  crebbe  Leonardo:  dal  giardino  de’  Medici,  pro- 
tettori di  Andrea,  ove  erano  raccolti  marmi  famosi,  alla 
conversazione  di  Paolo  del  Pozzo  Toscanelli,  dottissimo 
uomo  che  ragionava  sempre  di  cose  singolari,  dal  lavoro 
nello  studio  del  versatile  maestro,  alla  contemplazione  della 
natura,  ci  è dato  immaginare  il  giovane  Leonardo.  Egli 
sente  come  il  pittore  debba  essere  universale,  perchè  « gli 
manca  assai  dignità  se  fa  una  cosa  bene  e l’altra  male  », 
così  scrisse:  « Non  è laudabile  il  pittore  che  non  fa  bene  se 
non  una  cosa  sola,  come  un  ignudo,  testa,  panni  o animali 

0 paesi  o simili  particolari,  imperocché  non  è sì  grosso  in- 
gegno che,  voltatosi  a una  cosa  e quella  sempre  messa  in 
opera,  non  la  faccia  bene  ».  Con  questi  principi  Leonardo 
medita  sulla  madre  natura,  e porta  con  sè  un  piccolo  libro 
in  cui  ritrae  uomini  e cose,  un  libro  di  carte  tinte,  perchè 

1 meditati  disegni  « non  sono  cose  da  essere  scancellate, 
anzi  con  gran  diligenza  riserbate  ». 

La  prima  opera  di  Leonardo,  come  già  dicemmo,  è nella 
collaborazione  al  quadro  del  Battesimo  del  Verrocchio,  ese- 
guito prima  del  1472,  anno  in  cui  egli  s’inscrisse  nella  Compa- 
gnia dei  pittori.  Allora  pensò:  « Nelle  proporzionali  bellezze 
di  un  angelico  viso  posto  in  pittura  risulta  un  armonico  con- 
cento... Se  tu  rappresenterai  all’occhio  una  bellezza  umana 
composta  di  proporzionalità  di  belle  membra,  essa  innamora, 
ed  è causa  che  tutti  i sensi  insieme  con  l’occhio  la  vorrebbero 
possedere,  e pare  che  a gara  vogliali  combattere  con  l’occhio. 


1 Le  frasi  citate  di  Leonardo  sono  sempre  ricavate  dal  Trattato  della  pittura  con- 
dotto sul  Cod.  Yat.  Urbinate  1270,  Roma,  Unione  Cooperativa  editrice,  1890. 
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Pare  che  la  bocca  la  vorrebbe  per  sè  in  corpo,  l’orecchio 
piglia  piacere  d'udire  le  sue  bellezze,  il  senso  del  tatto  la 
vorrebbe  penetrare  per  tutti  i suoi  meati,  il  naso  ancora 
vorrebbe  ricevere  l’aria  che  al  continuo  da  lei  spira  ».  Il 
pittore  ideale,  secondo  Leonardo,  siede  con  grand’agio  di- 
nanzi alla  sua  opera,  « movendo  il  lievissimo  pennello  coi 
vaghi  colori  »,  ed  è « ornato  da  vestimenti  come  a lui  piace, 
ed  è l’abitazione  sua  piena  di  vaghe  pitture  e pulita,  ed  ac- 
compagnata spesse  volte  di  musiche,  o lettori  di  varie  e 
belle  opere  ».  Così,  « movendo  il  lievissimo  pennello  co’  vaghi 
colori  »,  noi  immaginiamo  Leonardo  carezzare  l’angiolo  nel 
Battesimo  del  Verrocchio,  e comporre  poi  V Annunciazione 
della  Galleria  degli  Uffìzi  (figg.  489-490). 

La  composizione,  quale  era  stata  semplificata  dal  Bai  do- 
vinetti in  San  Miniato  al  Monte,  trova  lo  sviluppo  in  questa 
degli  Uffìzi,  che  divenne  tipica  ai  maggiori  maestri  toscani. 
Per  conformarsi  con  l’architettura  della  cappella  del  Cardi- 
nale di  Portogallo,  il  Baldovinetti  soppresse  nella  scena  ogni 
particolare  dell’abitazione  di  Maria,  e solo  stese  per  fondo 
delle  figure  una  cinta  marmorea,  dietro  la  quale  s’innal- 
zano le  vette  degli  abeti  e dei  cipressi.  Nell’ Annunciazione 
della  Galleria  degli  Uffizi  la  cinta  s’abbassa,  diviene  uno 
stilobate  che  chiude  il  viridario,  interrotto  per  lasciare  il 
passaggio  all’aperta  campagna,  e dietro  Maria  è la  camera 
del  palazzo  signorile,  del  chiostro  della  nobile  donzella.  Non 
si  vede  più,  come  nelle  anteriori  rappresentazioni  fiorentine 
sino  al  Baldovinetti,  la  camera  col  lettuccio  virginale,  nè 
volare  la  colomba  dello  Spirito  Santo  verso  l’orecchio  de- 
stro dell’Eletta  tra  le  donne,  nè  il  Padre  Eterno  benedire 
dall’alto.  L’Annunciata,  gentildonna  fiorentina,  ascolta  in  un 
giardino  il  messaggio  d’amore  d’un  soave  giovinetto  che, 
piegato  un  ginocchio  innanzi  a lei,  parla  tra  il  silenzio  dei 
cipressi  e degli  abeti,  mirandola  con  occhi  pieni  di  dolcezza. 
Nè  si  ritrae  intimorita,  nè  abbassa  ella  il  puro  sguardo  di  Ma- 
donna, e solo  per  meraviglia  leva  un  poco  la  mano  sinistra. 


Fig.  489  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Leonardo  da  Vinci:  L’ Annunciazione.  — (Fotografia  Anderson). 
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Tutto  ciò  che  s’accosta  a Maria  dev’essere  nobile  e puro;  il 
velo  di  seta  che  cade  giù  dal  leggìo,  e il  leggìo  stesso  mar- 


Fig.  490  — Firenze.  Galleria  degli  Uffizi. 

Leonardo  da  Vinci:  Particolare  del  quadro  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


moreo,  retto  da  zampe  leonine  e ornato  di  foglie,  come  il 
sarcofago  de’  Medici  in  San  Lorenzo,  eseguito  dal  Verroc- 
chio.  11  leggìo  è messo  nel  giardino,  davanti  la  soglia  del 
palagio,  e Maria  punta  le  dita  della  destra  sul  libro  aperto. 


il  cui  foglio  di  pergamena  è arricciato  e segnato  a linee 
rosse  e nere;  e guarda  l’angiolo  che  la  benedice,  facendo 
il  gesto  sacro  della  benedizione,  come  avevano  usato  i più 
antichi  pittori.  Il  Baldovinetti  nei  due  dipinti  deW Annun- 
ciazione aveva  rappresentato  l’angiolo  con  le  mani  conserte 
al  petto,  secondo  l’atteggiamento  invalso  da  Beato  Ange- 
lico in  poi  ; ma,  soppressa  la  colomba  dello  Spirito  Santo  e 
l’Eterno  nell’alto  e i raggi  d’oro,  conveniva  almeno  tornare 
al  gesto  antico  per  dare  alla  scena  il  carattere  religioso,  fa- 
cendo dell’Arcangelo  il  levita  di  Dio.  Invece  il  gesto  corri- 
spondente di  sorpresa  nella  Vergine  c’è  nel  Baldovinetti,  come 
in  Piero  della  Francesca,  non  l’altro  delle  mani  giunte  o 
delle  mani  conserte  al  petto,  comunemente  usato.  E così 
l’iconografia  indica  in  qualche  modo  da  qual  parte  traesse 
Leonardo  la  composizione,  e come  nella  scuola  del  Ver- 
rocchio  trovasse  i materiali  che  il  Baldovinetti  e Piero  della 
Francesca  ereditarono  da  Domenico  Veneziano,  e che  il 
Verrocchio  si  ebbe  dal  Baldovinetti.  Ma  Leonardo  sente  il 
bisogno  di  raffinar  tutto  e d’elevare  la  composizione  : l’Eletta 
di  Dio  è la  fanciulla  della  stirpe  Davidica,  e l’angiolo  ideal 
giovinetto  compreso  della  solennità  della  missione,  col  manto 
purpureo,  con  le  ali  ancora  distese,  piega  un  ginocchio. 

Sui  fiori  del  prato,  nelle  erbe,  sulle  festuche,  par  che  l’aria 
fremii  ; e i fiori  divengono  lucenti,  come  poi  nella  Vergine 
delle  Rocce.  Abbassato  il  muro  di  cinta,  non  si  vedon  più 
soltanto  le  vette  degli  alberi,  ma  i pini,  i cipressi  nereg- 
gianti, gli  abeti  s’innalzano  nell’azzurro.  E di  là  dagli  al- 
beri, alcuni  monti  a picco,  uno  dei  quali  eleva  la  cima 
fuor  da  una  nube,  e il  corso  di  un  fiume,  e nel  lontano  di 
azzurro  in  azzurro  il  mare.  In  ogni  piccolo  particolare  è il 
pittore  che  ama  tutte  le  cose  : è il  « bon  fondamento  delle 
cose  naturali  » maggiore  che  in  ogni  altro  maestro.  È lui 
nella  biondiccia  chioma  filata  di  Gabriele,  come  in  quella 
dell’angelo  del  Battesimo,  nelle  pieghe  fitte,  tremanti  nel 
corsetto  e nella  gonna  della  Vergine,  nel  biondo  chiarissimo 
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de’  capelli  della  Vergine,  nella 
fine  cute  delle  mani,  nello  stu- 
diato drappeggio,  nel  fremito 
delle  erbe,  nei  colori  viscidi 
che  il  Verrocchio  gl’insegnò. 
E probabile  che  il  dipinto  sia 
stato  eseguito  intorno  il  1472, 
quando  Leonardo  ventenne 
vide  il  Verrocchio  collocare 
in  San  Lorenzo  la  tomba  Me- 
dicea, della  quale  è qui  nel 
leggìo  un  evidente  ricordo. 

Più  tardi,  nel  quadretto 
del X Annunciazione  del  Mu- 
seo del  Louvre  (fig.  491),  forte 
della  sua  personalità,  Leonar- 
do modificò  la  composizione 
suggerita  dal  Verrocchio,. 

La  compose  con  varianti 
da  quella  degli  Uffizi,  e po- 
teva solo  replicare  una  cosa 
propria,  egli  che  bandi  : « di- 
co ai  pittori  che  mai  nessuno 
deve  imitare  la  maniera  del- 
l’altro, perchè  sarà  detto  ni- 
pote, e non  figliuolo  della 
natura,  perchè,  essendo  le  co- 
se naturali  in  tanta  larga  ab- 
bondanza, piuttosto  si  deve 
ricorrere  ad  essa  natura  che 
ai  maestri  che  da  quella  hanno 
imparato».  La  ripetizione  del- 
l’Arcangelo dalla  grande  An- 
nunciazione degli  Uffizi  nella 
piccola  del  Louvre,  è l'indizio 


Fig.  49*  — Parigi,  Museo  del  Louvre.  Leonardo  da  Vinci:  L’ Annunciazione.  — (Fotografìa  Alinari). 
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sicuro  che  entrambe  furono  eseguite  da  Leonardo  in  due 
diversi  momenti.  Gabriele  è ugualmente  atteggiato  con 
la  sinistra  che  tiene  il  giglio  abbandonata  sul  ginocchio 
sollevato,  e con  la  destra  benedicente.  Ancora  simile  è 
il  modo  di  dividere  la  campagna  dal  viridario  con  un  basso 
stilobate,  interrotto  in  un  tratto,  e così  di  rappresentar 
Maria  sulla  soglia  della  camera,  avanti  alla  casa  della  quale 
si  vede  solo  la  parte  inferiore.  Leonardo  si  giovò  dei  ma- 
teriali della  sua  educazione  nella  piccola  Annunciazione  elabo- 
randoli. Nel  fare  la  V ergine  inginocchiata,  china,  con  le  braccia 
conserte  al  seno,  si  avvicinò  più  alla  comune  rappresenta- 
zione, all’idea  della  Vergine  « umile  e pia  più  che  creatura  »;  e 
nel  toglierle  intorno  i segni  di  grandezza,  nel  ridurre  il 
leggìo  a forme  meno  nobili,  nel  mettere  panche  di  legno 
contro  alla  parete  della  casa,  pensò  come  non  fosse  lode- 
vole quella  figura  in  cui  non  apparisca  evidente  l’atto  che 
corrisponde  all’«  affetto  dell’anima  »,  e insieme  con  la  trasfor- 
mazione dell’ immagine,  pensò  a quella  del  luogo  in  altro 
monacale  corrispondente  al  carattere  della  pia  suora.  Nella 
composizione  del  Louvre  è un’  intima  elaborazione  dell’altra 
•degli  Uffizi,  eseguita  quando  la  forma  di  Leonardo  era  pie- 
namente avvivata  dal  sentimento,  e la  tecnica  studiava  dol- 
cezze e profondità  d’ombre.  Anche  ne’  particolari,  in  ogni 
modificazione,  si  nota  lo  studio  fine  dell’artista  giunto  rapi- 
damente a grandezza.  Non  più  gli  alberi  veduti  interi  dietro 
lo  stilobate,  ma  neri  lecci  tagliati  dalla  linea  superiore  del 
quadro,  così  da  formare  arcate  di  verde,  dietro  le  quali  si 
stende  la  campagna;  il  piano  del  viridario  a fiorellini  rosa 
e azzurri  è più  sollevato,  onde  meglio  domina  lo  sguardo 
nel  cielo  luminoso  di  un  chiarore  mattinale  rosato  dietro  i 
monti  e il  piano  avvolti  nell’azzurro. 

I.a  composizione  dell’ Annunciazione,  quale  fu  determinata 
da  Leonardo,  rimase  esemplare,  più  di  tutti  a un  verroc- 
chiesco,  forse  Francesco  Botticini,  che  fece  il  piccolo  qua- 
dretto della  Galleria  dell’Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze 
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poi  a Lorenzo  di  Credi  (cfr.  figg.  citate  473  e 488),  un  poco 
a Jacopo  del  Sellaio,  ne’  quadri  della  chiesa  di  San  Giovan- 
nino de’  Cavalieri  a Firenze  e dell’Oratorio  della  Madonna 
in  San  Giovanni  Valdarno;  e anche  a Luca  Signorelli  nella 
predella  dell’ancona  della  Galleria  degli  Uffizi,  ai  Ghirlan- 
dai, come  si  può  vedere  nella  lunetta  della  porta  della 
chiesa  d’  Orbatello  a Firenze  e nel  musaico  della  porta  della 
Mandorla  in  Santa  Maria  del  Fiore.  L’opera  del  genio  vinse 
la  tradizione  e lo  spirito  di  scuola,  s’impose  a tutta  l’arte 
toscana. 

Così  fu  per  l 'Adorazione  de'  Magi , abbozzata  da  Leonardo 
per  i monaci  di  San  Donato  a Scopeto  (figg.  492-495),  che 
glie  l’allogarono  nel  1481.  L’abbozzo  nella  (falleria  degli  Uf- 
fizi è sopraccarico  di  figure  e denso  d’idee.  Agli  occhi  dei  Re 
Magi  si  schiude  la  visione  della  Sacra  Famiglia;  il  gruppo 
della  Vergine  col  Bambino  nel  mezzo  della  scena,  ha  come  la 
nicchia  in  quel  formicolio  d’uomini  abbagliati  dal  fulgore  che 
s’ irradia  dal  fanciullo-Dio  ; la  cerimoniosa  divozione  de’  per- 
sonaggi del  primo  piano  contrasta  col  prorompere  dell’en- 
tusiasmo della  folla  dietro  ; la  vita  s’ infiamma  sul  fondo 
grandioso  delle  antiche  rovine.  Arriva  a destra  un  an- 
giolo soave,  come  quello  della  Vergine  delle  Rocce , e ad- 
dita ai  pastori  il  segno  annunziatore  nel  cielo  ; e guardano 
in  alto  un  vecchio  dagli  occhi  incavati,  un  giovane  con  en- 
tusiastica energia,  e un  giovanetto  che  sporge  la  testa  da 
un  masso  a cui  si  attiene.  Intanto  ammirano  il  Bambino:  il 
più  vecchio  dei  Re,  inginocchiato  a riverente  distanza,  curvo, 
con  una  mano  puntata  a terra,  sollevando  con  l’altra  un 
vaso  ; un  pastore  che,  abbagliato,  si  sforza  per  vedere  portando 
una  mano  sulla  fronte  ; altri  pastori,  uno  emaciato,  dagli 
occhi  profondi,  un  altro  dal  volto  abbronzato,  e una  donna 
avvolta  come  da  un  velo.  Dietro  la  Vergine  scuoton  la 
chioma  inanellata  due  angioli,  e un  giovane  pastore  con  un 
piffero  suona  a raccolta.  Giunge  un  altro  dei  Re  col  vaso 
de’  profumi  scoperchiato,  mentre  il  terzo,  vecchio  come  gli 
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altri  due,  si  butta  in  ginocchio  e chinasi  come  per  baciare 
la  terra.  Dietro  lui  un  giovane  fa  solecchio  con  la  mano  alla 
fronte  colpito  dalla  luce  divina  ; e sopravvengono  un  cavaliere, 


Fig.  492  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Leonardo  da  Vinci  : Adorazione  dei  Magi. 

(Fotografia  Alinari). 

• 

un  uomo  venerando  dai  lunghi  capelli,  un  giovane  di  bel- 
lezza incantevole  ; e passan  le  ombre  d’una  divina  testa  di 
donna,  di  un  vecchio  pensoso,  di  un  angiolo.  Tutto  è segnato 
con  un  caldo  bruno,  e come  in  un  sogno,  in  un  bagliore, 
appaiono  angioli,  teste  sospirose,  fiori  di  bellezza.  Nel  fondo 
le  rovine  del  mondo  antico  ; presso  una  palma,  la  vista 
de’  sanguinarii  satelliti  di  Erode  a piedi  e a cavallo,  furie 
che  vanno  alla  strage  degli  innocenti. 
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Tutto  ciò  che  tante  generazioni  d’artisti  pensarono  rap- 
presentando X Adorazione  de'  Magi , vien  creato  dal  genio 


Fig.  493  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Leonardo  da  Vinci  : Particolare  del  quadro  suddetto.  — (Fotografia  Anderson). 


che  dette  figure  alle  idealità  secolari;  ma  non  l’apparato 
di  festa  intorno  al  neonato,  bensì  il  sussulto  di  gioia  del- 
l'umanità alla  venuta  del  Redentore,  un  impeto  d’ardore 
verso  Dio.  11  Fanciullo,  già  sulla  paglia  rilucente,  ora  emana 
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luce  dal  corpicciuolo  divino;  i Re  Magi  non  ne  baciano  più 
un  piede,  ma  gli  s’avvicinano  con  sacro  timore,  sentendone 
la  grandezza  soprannaturale;  i pastori,  trasfigurati  dall’en- 
tusiasmo, sembrati  discesi  dal  mondo  degli  eroi.  Il  Botti- 
celli,  Domenico  Ghirlandaio,  Filippino  Lippi  guardarono  il 
misterioso  abbozzo;  ma  esso  era  troppo  oltre  d’ogni  loro 


Fig.  494  — Firenze;  Galleria  degli  Uffizi. 

Leonardo  da  Vinci:  Particolare  del  quadro  precedente.  — (Fotografia  Alinari). 


forza  di  concezione  per  essere  preso  come  traccia.  Guarda- 
rono alla  distribuzione,  senza  intenderne  la  grandezza;  ai 
particolari,  staccandoli  da  quell’unità  potente,  da  quel  coro 
delle  anime  intorno  all’aspettato  dalle  genti. 

Un  altro  quadro  iniziato  lasciò  Leonardo  a Firenze,  prima 
di  partire  per  Milano  nel  1482,  cioè  il  San  Girolamo  della 
Galleria  Vaticana  (fig.  496)  : il  Santo  è in  atto  di  battersi  il 
petto  con  un  sasso,  che  tiene  nella  destra  stesa,  mentre  il 


fido  leone,  con  le  aperte  fauci  e la  possente  coda  in  arco,  gli 
regge  ai  piedi.  Nel  fondo  è la  facciata  d’una  chiesa  simi- 


Fig.  495  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 

Leonardo  da  Vinci:  Particolare  del  quadro  suddetto.  — (Fotografia  Alinari). 


gliante  a Santa  Maria  Novella  di  Firenze.  Con  tinte  brune 
su  altre  più  brune,  sono  segnati  rapidamente  i contorni  della 


I 
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figura,  e tra  essi  si  determina  un  forte  effetto  di  luci  ed 
ombre.  La  testa  del  Santo  è modellata  con  profonda  penetra- 


Fig-  496  — Rema,  Galleria  Vaticana.  Leonardo  da  Vinci:  Sati  Girolamo. 
(Fotografia  Anderson). 


zione  della  forma,  da  sovrano  maestro  che  sa  la  sostanza 
delle  cose  e il  loro  fondamento  interiore:  pare  che,  costruito 
il  cranio  con  ogni  rigore,  il  sapiente  anatomista  vi  abbia  sti 
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rata  su  la  pelle.  Ma  quel  forte  vecchio,  con  gli  occhi  inca- 
vati, che  prega  e geme  e si  batte,  non  è più  il  burbero  anaco- 
reta che  l’arte  rappresentò  nel  Quattrocento  ; bensì  una  tragica 
figura  d’uomo  che  sente  il  rimorso  degli  errori  altrui,  piange 
e sanguina,  si  dispera  e confonde  i suoi  lai  con  i ruggiti  del 
leone.  Non  è più  il  monaco  nella  grotta,  è un’anima  geme- 
bonda che  dal  deserto  vede  e sente  la  rovina  del  mondo 
antico,  la  corruzione  degli  uomini  e del  clero,  la  novella 
Babilonia.  Ma  nè  V Adorozione  de'  Magi , nè  San  Girolamo , 
nè  altre  opere  posteriori,  espressero  tutto  quello  che  Leo- 
nardo pensava,  perchè  l’infinito  moltiplicarci  delle  intenzioni 
a certo  punto  colpiva  d’inerzia  la  facoltà  attuatrice. 

Leonardo  assurgeva  con  la  forma  all’idea,  e i caratteri, 
come  il  significato,  il  movimento  e l’efTetto  delle  figure,  si 
arrendevano  al  genio  investigatore  della  ragione  d’ogni  cosa, 
che  voleva  i movimenti  « annunziatori  del  moto  dell’animq  », 
e i componimenti  delle  istorie  dipinte  producessero  nei  riguar- 
danti il  medesimo  effetto  cercato  dalle  linee  e dai  colori. 

Il  genio  universale  di  Leonardo  precorse  i tempi.  Per- 
ciò, sebbene  più  anziano  di  tutti  quei  « semidei  »,  che  par- 
vero nel  Cinquecento  rinnovare  in  Italia  un’età  d’oro,  Leo- 
nardo si  considera  ragionevolmente  della  loro  schiera.  Nel 
secol  nuovo  ch’egli  preconizzò,  non  fu  il  più  venerato  o il 
più  seguito,  perchè  giganteggiò  a parte,  solitario,  incqm- 
preso.  Altri  furono  gli  autori  del  Cinquecento:  egli  ne  fu 
il  precursore. 
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